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A quien sabe de aquello que conforma mi sombra.

En este memento, vienen para darme fuerza,
todas aquellas resonancias,
en las cuales hay vivencias compartidas.

Entre todos, ustedes ascendientes.

Gracias.



"En unos momentos hablard el presidente.

El tendrd algo que decir acerca de las bombas,

la libertad, y nuestro modo de vida.

Yo apagaré el televisor. Siempre lo hago.

No puedo mirarlo. No soporto los monumentos en sus ojos."

(Sam Hamill. "Discurso ante la asamblea legislativa.” En

Tercer Festival Mundial de Poesia 2006..
Caracas: Editorial el perro y la rana, 2006, p.172.)

Arribar al corazén del filme
es dar oportunidad a los sentidos para interactuar en un proceso dindmico

de lo abstracto-concreto-abstracto.

Areli Adriana Castafieda Diaz.
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"Para desarrollar el significado de un pensamiento,
consiguientemente, tenemos que determinar simplemente todos
los hdbitos que produce, puesto que lo que una cosa significa es

simplemente los hdbitos que comporta.”
(Peirce. £/ hombre un signo, p. 212).

La experiencia alrededor del cinegrama' comenzé con el “II Cologue: La preuve
par /image?", realizado en Francia en febrero del 2005. Durante tres dias se dieron
cita diversos investigadores en torno a la difusién de las imdgenes fotogrdficas y
audiovisuales de guerra cuya muestra corresponde a una realidad contempordnea. El
objetivo fue indagar acerca de los contenidos de esas imdgenes y sus lecturas. Diversos
ejemplos se expusieron en aquella ocasion con el fin de estudiar el impacto de
fotografias periodisticas y documentales sobre la guerra en Chechenia, las
persecuciones de los estadounidenses en Afganistadn, el juego de poder en Irak y el 11
de septiembre del 2001. En aquella ocasién la reflexion sélo fue a nivel del contenido de
las imdgenes llegando a la conclusién de que estas son representaciones crudas de una
realidad. En las mesas de trabajo, sélo habia intercambio entre filosofos y antropélogos
que discurrian por vertientes del andlisis del discurso, los estudios sobre la percepcién
de la imagen, las problemdticas para la realizacién del documental, el andlisis sobre el
trabajo del creador, una discusién socioldgica, filoséfica y antropolégica, aislando cada
imagen del discurso donde fue generada. La visién desde el campo de la Comunicacién no

estaba presente.

! “E| cinegrama es una emanacion audiovisual y emotiva; es un signo. Es un sema que no remite directamente al
objeto filmico sino a lo que representa y, en ese sentido, evoca a la representacion de una forma de
conocimiento.” Videre supra., “El cinegrama: una lectura del universo filmico. Capitulo I.”, p. 49.

2 Coloquio sobre imagen, realizado en el Centre de Recherche et d’Action Culturelle (CRAC), Scéne Nationale,
Valence, France. Febrero 2005.



Tiempo después, en el programa de Maestria en Comunicacién del Posgrado en Ciencias
Politicas y Sociales de la UNAM, mi interés inicial fue el estudio de las imdgenes
fotogrdficas periodisticas publicadas en los periddicos de circulacién nacional respecto
al 11/9 del 2001 en Nueva York. Todo ello a través del lenguaje que emana la imagen.
Posteriormente, al revisar las fuentes hemerogrdficas correspondientes, me encontré
con la continua evocacion de los acontecimientos sucedidos ese dia con los contenidos
cinematogrdficos de las peliculas de ficcion hechas en Hollywood. Esa mafiana del
noveno mes del 2001 la persistente sospecha de amenaza de ataque contra Estados
Unidos representada en las producciones angelinas se desbordé de las pantallas. Aquel
12 de septiembre del 2001, todos los periddicos de circulacion nacional e internacional
describieron lo sucedido desde algunas resonancias cinematogrdficas. Fue a través de
esas impresiones como decidi aventurarme por la experiencia con el Cine. Primero,
comencé a sumergirme en sus contenidos después mi inquietud fue por su forma. Aquel

lenguaje abarcé mi interés por lo visual y lo sonoro.

En ese mismo sentido, cabe mencionar tres momentos de gran influencia en el desarrollo
de este tema. Primeramente, el espacio de reflexién tedrica encontrado en el Seminario
Permanente de Semidtica® sobre los estudios de Roland Barthes y su relacién con la
comunicacién. Por otra parte, el Seminario de Investigacidn I* donde el desarrollo
temdtico estuvo enfocado a la valoracion tanto de lo sonoro como de lo visual en el

andlisis del audiovisual. Y en tercer lugar, el Seminario de Investigacién II°, en el cual

® El Seminario Permanente de Semidtica es una iniciativa de la Dra. Ana Adela Goutman Bender. En este
espacio existe una importante discusion acerca de la Filosofia del Lenguaje y los procesos comunicativos, asi
como un intercambio de opiniones a través de trabajos presentados por diversas personas. A partir de Octubre
del 2007, el Seminario tomd un sentido méas formal al formar parte de las reuniones mensuales de personas
interesadas en el tema de la Diversidad Cultural en el marco de los trabajos del Subproyecto 3, Macroproyecto 4
“Diversidad, cultura nacional y democracia en tiempos de globalizacién: las Humanidades y las Ciencias
Sociales frente a los desafios del siglo XXI”, Facultad de Ciencias Politicas y Sociales, UNAM.

* Durante el curso de Seminario de Investigacion | con el tema Lenguaje audiovisual, impartido por el Dr.
Ignacio Pérez Barragén, tuve una aproximacion a los estudios del lenguaje audiovisual y la complejidad de su
forma. En el momento de la revision de los documentos hemerograficos y la constante incidencia del cine en
ellos, fue determinante este curso para dar un viraje por el universo del Cine.

® Respecto al Seminario de Investigacion 11, impartido por el Dr. Vicente Castellanos y cuya temética fue el
Analisis de Medios (analisis cinematografico), significé para la presente investigacion una oportunidad para
trabajar especificamente con las teorias analiticas del cine y los modelos propuestos por diferentes autores,



existié un acercamiento especifico con el trabajo barthiano sobre el cine y el andlisis
cinematogrdfico. En estos espacios me percaté de la importancia del estudio de la
imagen para la Comunicacién desde la forma® ya que es a través de ella como hallamos un
camino para aproximarnos a la reflexién de los procesos comunicativos generados a
través de objetos creados culturalmente. También fue en estos espacios donde tuve un
reencuentro con Roland Barthes a través de £/ Tercer Sentido” , texto diseminador de
sentido relacional entre aquello que me cautiva de la fotografia con lo que me abarca del

cine a partir del fotograma.

Asi, el presente trabajo resulta del contacto con el Cine desde una reflexion acerca de
su naturaleza cultural y sobre de lo que genera el espectador a partir de
experimentarlo. Y es que el cine no estd elaborado por una serie de imdgenes fijas
aisladas, sino por un conjunto de imdgenes visuales y sonoras en movimiento. Al ser un
objeto cultural sensible forma parte de un fenémeno social, siendo a la par un lenguaje
que sirve de aproximacién para definir, reforzar y contribuir al conocimiento de la
diversidad de una cultura frente a un fenémeno social que muestra una cosmovision de

simbolos que originan varios sentidos.

110901. September 11”, El cinegrama.. ese obtuso objeto de deseo barthiano®,
es una propuesta cuya intencion es reflexionar el como es percibido el cine desde lo que
definiré como cinegrama. Como una aproximacién propuesta por Barthes al estudio del

fotograma en el cine, el titulo de la presente abstraccion hace referencia a la lectura

incluido el material del profesor. A través del curso, el Dr. Castellanos fue llevando a su clase por las distintas
miradas del cine y la importancia de la experiencia estética en el desarrollo de un analisis.

® Entenderemos por forma la manera en cémo son usados los significados en un texto, es decir como a partir de
los significantes es posible entender la red relacional que define a los signos. En este caso, cada uno de los
plasmados en una pelicula.

" “El tercer sentido” es un articulo publicado originalmente en la revista Cahiers du cinema en 1970 y que
forma parte de los articulos que comprenden Lo obvio y lo obtuso. Imagenes, gestos, voces (Espafia: Paidds,
1986).

* La presente tesis es parte formativa de la Maestria en Comunicacion, impartida en la Facultad de Ciencias
Politicas y Sociales de la Universidad Nacional Auténoma de México. EI Programa de Posgrado de la FCPyS
esta registrado en el padron nacional de Posgrados de Excelencia del Consejo Nacional de Ciencia y Tecnologia
(CONACYT). A través de la beca econémica otorgada por la institucidn fue posible cumplir con el programa de
estudios asi como el financiar la elaboracion de esta disertacion.



de la significancia® del sentido obtuso® a través de la lectura del tercer sentido.
Precisamente, lo obtuso como aquella valoracién contenida de una emotividad dificil de
enunciar a través de la lengua y que encontramos a partir de lo que puede evocar un

espectador desde el fotograma.

Por ende, se trata de la invitacidn a la lectura acerca del cémo es percibido aquello que

contiene al cine, justamente por quien genera un sentido: el espectador.

Asi es como el gusto por disfrutar el Cine y el interés en comprenderlo como un
conjunto de resonancias que prolongan la evocacién desde la experiencia estética, me
atrajo. En su movilidad se encuentran diversas pautas para reflexionar sobre el
recuerdo de quien lo observa y escucha. Mds alld de la experiencia personal de percibir
un filme, se trata de la lectura de un climulo de significaciones que estdn apegadas a un
lenguaje que forma parte de un fendmeno social. No sélo he de mencionar que a través
de la aproximacién al cine surgieron diferentes formas de observar a la imagen, sino

también de escuchar lo sonoro.

Posteriormente, en julio del 2007 visité la exposicién Limage daprés. Le cinéma dans
/imaginaire de la photographie”, donde me percaté de la importancia del cine en la
generacion de otros lenguajes. A través de las imdgenes fotogrdficas me encontré
frente a una serie de resonancias cinegramdticas a través de imdgenes que emergen
como palimpsestos que dejan entrever signos en dinamismo. Nuevamente, el cine estaba
presente desde la imagen visual y, su recurrencia me hacia interesarme en la imagen

sonora a la que evocaba.

8 Roland Barthes denomina significancia a la lectura generada desde el significado de la imagen referida con el
texto leido a través del tercer sentido. Este concepto es abordado en el Capitulo | de la presente investigacion.

° A diferencia del sentido obvio (caracterizado por ser explicito en el mensaje), el sentido obtuso segtn Barthes
es aquel generado por una lectura que implica una perceptibilidad por parte del lector. No tiene lugar estructural
y existe desde una valoracidn. (videre supra Capitulo I).

10°«| *image d’aprés. Le cinéma dans I’imaginaire de la photographie” es una exposicién que comprende diez
proyectos fotograficos de Abbas, Antoine D’Agata, Bruce Tilden, Harry Gruyaert, Gilles Peress, Gueorgui
Pinkhassov, Mark Power, Alec Soth, Donovan Wylie y Patrick Zachmann. Exposicién coordinada por Diane
Dufour y Serge Toubiana y que gira en torno de la creacion de imégenes fotograficas que resultan de la
experiencia con alguna pelicula. EI objetivo es mostrar qué imagenes son creadas a partir de la experiencia con
algin filme. La composicidn fotografica estd intimamente ligada al filme. Exposicién del 4 de abril al 30 de
julio del 2007 en la Cinématheque Francaise de Paris. Para mayor informacién consultar el catalogo de la
exposicion: L’image d’aprés. Le cinéma dans I’imaginaire de la photographie. Francia-Inglaterra:
MagnumsSteidl/ Cinémathéque francaise, 2007, 280 p. Y en www.cinematheque.fr



Y es asi como aproximo al lector de estas lineas a la imagen audiovisual por ser atractiva
a huestra percepcion, ampliamente difundida en diversos procesos comunicativos y por
tratarse de un cldmulo de informacion que refleja una forma de conocimiento de un
entorno. En esta dptica propongo que la imagen audiovisual sea un objeto sensible
contenido de rasgos que muestran varios procesos comunicativos que forjan a una
sociedad; por ende, propongo sea considerada como un elemento para la reflexién sobre
la forma como percibimos un fenémeno, elaboramos un discurso y, sobre todo, el cémo
experimentamos un objeto cultural sensible mds alld de lo que es mostrado a través de
lo que se decide capturar desde una lente. En la continua bdsqueda de creacién de
objetos culturales polisémicos nos encontramos con el cine; en él cada elemento es
parte de un sistema de lenguaje especifico y por lo tanto generador de mdltiples

lecturas.

En las siguientes lineas, el filme 7709°01 September 11, es el punto de partida para
aproximarnos a la lectura de un largometraje formado por once corfos, mismo que
comprenden once formas de elaborar un texto referente a un fendmeno social.
Experimentar cada una de las once visiones es con la finalidad de reconocer su
composicién estética especifica para elaborar un conjunto de textos creados
intencionalmente desde un discurso histérico especifico y con un objetivo deliberado:

comunicar algo.

Como inmediacion en la lectura de un sistema de signos representados a partir de una
elaboracion estética e intencional de significaciones que da como resultado el texto
audiovisual, esta investigacién se centra en el experimentar un objeto cultural sensible

cinematogrdfico desde su elemento fundamental: el lenguaje.

Lo anterior conlleva a la abstraccién de una representacion del conocimiento. Por ende,
a lo largo del presente trabajo insistiremos en dar pauta al andlisis cinematogrdfico
desde uno de sus elementos: el fotograma. Al ser un elemento de la pelicula propongo

que sea llevado mds alld de sus contenidos, es decir, por la forma en cémo es percibido,



ya que también se trata de un elemento comunicable elaborado a través del pensamiento
y el lenguaje. Su objetivo esta dado en un instante, pero es en la relacion con otros

fotogramas como su percepcién genera al filme.

En este mismo sentido, el lector de estas experiencias comprenderd como el cine es
comunicable en la medida que se trata de un elemento de naturaleza cultural. A través
de la actualizacién de sus significaciones elaboradas por quien lo observa y escucha, es
como existe. Ademds, desde el bagaje cultural y los recuerdos personales es un

elemento relacional a diversos signos creados en una cultura.

Asi, es como surge el supuesto de evocar el sentido general de una pelicula desde
ciertos fotogramas. A la postre de la primera experiencia con él, es posible realizar la
lectura cognitiva desde ciertas imdgenes estdticas que han marcado al espectador. A

través de las resonancias evocadas por los recuerdos damos lectura al cinegrama.

Desde la éptica de la comunicacién, propongo el cinegrama como aquella imagen visible,
audible y movible que surge al comienzo de una lectura cognitiva del cine. Por
consiguiente, el cinegrama sdlo es comprensible desde la lectura del tercer sentido ya
que evoca lo audible, lo visible y lo movible de una imagen estdatica como el fotograma,
misma que forma parte de un lenguaje cinematogrdfico y que por su naturaleza cultural
es elaborado desde un /ogos. El cinegrama es tridimensional en la medida en que es

evocado por quien observa y escucha un filme.

La anterior conjetura nos permitird aproximarnos al filme como un objeto cultural
sensible Gtil en la discusién de las formas de aquello que es diverso en una cultura, y que
comprende la representacién de la verticalidad y la horizontalidad como cualidades para

dar lectura ordenada de un espacio y un tiempo representado en la pelicula.

La lectura del filme desde el fotograma - como imagen estdtica y punto de partida del
proceso creativo del espectador generador del cinegrama -, me condujo a proponer una
metodologia por la que primordialmente pudiera ser retomado el estudio del sentido del

filme ya no sélo desde el andlisis cinematogrdfico del plano, la secuencia, el guidn, la



narracion, la musicalizacién, u otros elementos, sino ademds desde la experiencia de
quien lo observa y escucha para que, de esta manera, comprendamos la movilidad, la

sonoridad y la visualidad, es decir, las cualidades del cinegrama.

El paso siguiente fue comprender que arribar al cinegrama implicaba hacer una lectura
de una creaciéh simbélica compleja que llamaremos universo filmico®, y cuya finalidad es

comunicar una vision enunciada por quien experimenta el filme.

Necesariamente, fue exigencia de la misma naturaleza cultural del objeto de estudio
aproximarnos al Cine desde su lenguaje cinematogrdfico, anteriormente estudiado para
retomar los diferentes elementos que constituyen su contenido y asi dimensionar al
fotograma a través de su forma, es decir, de como estdn plasmadas en el filme y las

posibles relaciones generadas.

Para la comprension de la complejidad del discurso estético, dado a través de las
distintas composiciones logradas desde la posicion de la cdmara, de los sujetos y
objetos que se encuentran posados frente al lente en una continua relacién corporal,
también fue indispensable recurrir a los estudios sobre la semiética del cine para
flexibilizar al objeto de estudio mds alld de sus dispositivos técnicos y mecanismos para
definirlo como un climulo de significaciones apegado a un mensaje especifico y que tiene
relacidon con otros en cuanto contienen signos elaborados y comprendidos mediante su
arbitrariedad y existencia en un fendmeno social. Asi, la experiencia estética, la
semidtica y los estudios cognitivos servirdn como caminos para reconocer el impacto
cultural de los procesos comunicativos generados en la elaboracién del lenguaje

cinematografico y su comunicabilidad.

Al plantear la lectura del filme desde los cinegramas nos ocupamos de una forma del
pensamiento en donde es necesario reflexionar no sélo al objeto de estudio, sino sus

elementos epistemoldgicos para dar paso a otra forma de observar y de escuchar

1 Videre supra, p.36. En el apartado | de la presente tesis, es desarrollado el concepto de universo filmico,
mismo que es pertinente a esta disertacion por enunciar el sentido de una pelicula “como un conjunto de
significaciones contenidos de signos en dinamismo y por lo tanto en continua actualizacion”.



aquello a lo que se hace referencia desde el cine. Consecuentemente, es viable
reflexionar todo ello desde el campo de la Comunicacién para enriquecer los diversos
caminos metodoldgicos y asimilar la pertinencia de los procesos comunicativos como
dindmicos en la medida en que son elaborados desde lo diverso de las formas de

comprender espacios y tiempos que corresponden a un mensaje.

Por lo anterior, no es funcion de la presente investigacién realizar una disertacién
teorica exhaustiva sobre qué es el Cine y todos sus elementos, sino ser una
aproximacion reflexiva a un objeto cultural sensible que forma parte de un proceso
comunicativo dindmico elaborado desde distintos elementos, los cuales existen en la

medida en que alguien los percibe.

Particularmente, este razonamiento propone la valoracion del fotograma como elemento
de significacién dentro del lenguaje cinematogrdfico al ser una imagen estdtica que en
una ldgica discursiva conforman a un filme. Al caracterizar de esta manera al fotograma
es posible realizar una lectura dindmica desde la experiencia que se tenga con él. Ya en
el momento de la lectura desde el cinegrama es posible describir al sujeto y objeto

representados en relacion con un espacio y un tiempo visual y sonoro.

Para comprender la relacién entre sujeto y objeto en el espacio audiovisual estos serdn
entendidos como cuerpos en un espacio contenido de cualidades que responden a un
orden de lo representado. De esta manera, propongo los conceptos de verticalidad y
horizontalidad para el estudio de lo corporal dentro de una composicién audiovisual. En
la medida de aproximar al lector con ambos conceptos, serd posible reflexionar la

relacién de signos.

Igualmente, pretendo subrayar la importancia del proceso creativo del espectador del
filme por ser quien recrea el sentido del mismo a través de actualizaciones de los signos
mediante el como observa y escucha lo representado. De tal modo que, comprender y
reflexionar el sentido del mensaje serd definir a un objeto cultural sensible contenido

de representaciones no de una realidad sino del conocimiento de un entorno.



Con todo lo anterior, esta disertacion estd planteada de la siguiente manera. La
introduccion acercard al lector al Fotograma y las indagaciones hacia el cinegrama
con la finalidad de hacer un recorrido por los diferentes aspectos estudiados por
tedricos que han experimentado al cine. Este predmbulo contiene las concepciones sobre
el fotograma y las discusiones tedricas al respecto, mismas que sirven de antecedente

para proponer la aproximacion al cinegrama.

En el primer capitulo titulado El cinegrama: una lectura del universo filmico, propongo
una aproximacién al concepto de cinegrama desde la Comunicacién, mismo que desde la
complejidad de su Forma serd entendido como universo filmico. En este capitulo también
es abordada la diferencia entre fotograma y cinegrama dentro del proceso creativo del
espectador-perceptor y como da paso a una sighificacién mediante la horizontalidad y

verticalidad percibida como cualidades espacio-temporales.

Al comenzar la lectura del Universo filmico desde el cinegrama, las lineas conducirdn
por un segundo apartado que contiene la metodologia propuesta y cuya finalidad es
indicar los elementos necesarios para dar paso a la lectura de aquello que es cinegrama
y como estudiarlo desde el universo filmico. De este modo, 11'09"01, las resonancias
desde el cinegrama, ya es la lectura de aquello que evoca el lenguaje cinematogrdfico;
este tercer capitulo contiene en primer lugar, una lectura del filme desde el fotograma
como elemento de andlisis, mismo que al definirlo como parte de un objeto cultural
sensible es posible a través de la lectura de todos sus elementos para enunciar su
sentido. Ya en un segundo momento, especificado en la misma metodologia desarrollada
en el apartado anterior, se expone la lectura del filme desde las especificidades de
cada uno de los once cortometrajes. Cabe destacar que la lectura del filme en estas
lineas solo estd dirigida hacia la comprensién del universo filmico, mismo que es

necesario para una posterior lectura del cinegrama.



De lleno en la lectura Del cinegrama y su polisemia a través de dos reflexiones, es
como al lector le serdn compartidas aquellas actualizaciones de los sighos evocadas
desde el cinegrama. Este dltimo capitulo, consiguiente a la lectura del fotograma,
aproximard al lector a aquel universo filmico en una légica de relaciones elaborada
desde la polisemia de los signos. Justamente, este cuarto apartado condensa aquellas
reflexiones que van mds alld de un filme, asi como la reflexién sobre las identificaciones

y actualizaciones respecto de lo escuchado y observado desde el tercer sentido.

A manera de conclusiones generales, en las Notaciones desde el cinegrama, comparto
una reflexién desde el lenguaje cinematogradfico, las representaciones de una forma de
conocimiento y por ende, enfatizo el papel primordial de quien experimenta el filme

desde los elementos que lo seducen.

En el dltimo apartado, el lector hallard a manera de epilogo una disertacién Acerca de
las Torres Gemelas como blanco simbélico de una metdfora terrorista, cuyo objetivo
es abrir un espacio en torno al fendmeno social por el cual surgié el objeto cultural
sensible que nos ocupa. En general, se trata de una reflexién critica referente a aquella

imagen que es citada constantemente en el filme como eje temdtico.

Como veremos, en una colaboracidn con disciplinas de las Ciencias Sociales, Naturales y
Humanidades, esta investigacién tiene el propdsito de comprender el universo filmico a
partir del cinegrama. Por ende, se trata de una aproximacién a una propuesta de andlisis

cinematogrdfico partiendo del fotograma.

Desde una interdisciplinariedad, es la presente una propuesta de estudiar los
fendmenos socio-culturales desde sus procesos comunicativos, por consiguiente, una
vertiente para acercarnos a la reflexién desde los signos. Eso es la lectura oportuna del
Cine desde la comunicacion: entender la complejidad de un universo filmico y las

evocaciones en relacion con una sociedad comprendida como un texto.
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Del fotograma y las indagaciones hacia el cinegrama. Introduccién.

« Lettre a mes amis pour apprendre d faire du
cinéma ensemble.
Je joue
tu joues
nous fouons
au cinéma
tu crois quily a
une régle du jeu
parce gue tu es un enfant
qui ne sait pas encore
que c'est un jeu et qu'il est
réservé aux grandes personnes
dont tu fais déja partie
parce que tu as oublié
que cest un jeu denfants
en quor consiste-t-i/
il y a plusieurs définitions
en voila deux ou trofs
se regarder
dans le miroir des autres
oublier et savoir
vite et lentement
e monde et moi-méme
penser et parler
dréle de jev.
Cest la vie. »
Jean Luc Godard. Lavant-scéne du
cinéma, no. 70, mai, 1967. (Archives
Historiques de la  Cinématheque
Frangais)

El cine es un lenguaje, mismo que estd elaborado a través de un conjunto de
signos. Como objeto cultural sensible es una suma de identidades imaginarias en un
contiguo de significaciones en donde son representadas aquellas formas de percibir y de

significar una realidad.
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Con lo anterior, comenzamos un breve recorrido por diversas posturas teéricas acerca
de una de las creaciones culturales de finales del siglo XIX, el cine y la dimensién
signica que abarca. Al mismo tiempo, serdn enunciadas las distintas propuestas para el
andlisis cinematogrdfico con la finalidad de entender el panorama que surge de los
razonamientos que provoca el cine. En dltimo lugar, abordaremos brevemente las
diversas posturas frente al posible entendimiento del discurso cinematogrdfico desde

el cinegrama.

Un poco de historia sobre las experiencias tedricas.

Al ser enunciados los tedricos del cine el lector debe remontarse desde corrientes de
conocimiento que han resultado de la experiencia con la fotografia y posteriormente
con el acto de realizar, observar y escuchar cine. Como objeto de estudio, en un
principio el cine sélo fue interés para los historiadores, quienes preocupados por los
contenidos, recurrian a este medio como importante aporte para el registro de sucesos

de interés historico y documental.

Posteriormente, las indagaciones comenzaron a ser de cardcter especializado pues
resultaban interesantes las formas de creacion filmica para contar “algo”. Asi, el cine
dejaba de ser comprendido como uha simple exposicién de imdgenes. Paulatinamente, los
estudiosos del cine supusieron que este medio de expresion contenia un tema que era
entendible a través de un encadenamiento ldgico hecho con lo visual, lo sonoro y el
movimiento. Durante casi 80 afios el cine fue una posibilidad para la contemplacién de

imdgenes y, al mismo tiempo, una extension de la fotografia y de las artes pldsticas.

La afirmacion del acto de contemplacién de la realidad desde el cine hecha por Jean-Luc
Gordard origindé la creacion de trabajos tedrico-filosoficos apegados a las teorias
lingiiisticas. Asi, el cine fue considerado como una representacién de imdgenes

contenidas de sujetos y de verbos que a su vez creaban simbolos y signos eventuales.
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De esta manera, surgen los tedricos realistas y los teéricos formalistas. La primera
corriente, integrada por André Bazin'?, Pier Paolo Pasolini®® y Siegfried Kracauer',
sostenia que la imagen en el cine presentaba la realidad de lo que se encontraba frente
a la cdmara. El argumento de sus perspectivas era la mise en scéne, es decir, todo lo que
posa en el campo visual fomado por una cdmara cinematogrdfica es una muestra de la
realidad. Por otro lado, el grupo de los tedricos formalistas integrado por Lev Kuleshov,
Béla Baldzs, Rudolf Arnheim', Jean Mitry'® y Sergei Eisenstein'’, defendia la idea de
que las imdgenes en el cine eran elaboradas a partir del lenguaje artistico del mismo,
creando sus propias significaciones. Ambas posturas prevalecieron durante el periodo
de gran desarrollo teérico sobre el cine.

Sin embargo, cabe destacar que la postura formalista reconocié los elementos propios
de un lenguaje cinematogrdfico para hacer significar lo que estaba en el cine. Esta
perspectiva puso énfasis en la creacion de una realidad -hacia el interior de la pelicula-
desde sus elementos formales, abriendo paso a los principios del lenguaje
cinematogrdfico.

Mds adelante, tras los primeros acercamientos con la semiética, surgen los trabajos de
Christian Metz'®. Basdndose en la lingiiistica estructural y en los escritos de Roland
Barthes, propuso unha aproximacién al cine sin considerarlo como lengua, sino como un
lenguaje en el cual el espectador de cine presencia numerosas analogias con la
percepcion onirica. Por otra parte, desde el realismo André Bazin y Siegfried Kracauer
impulsaron la teoria ideoldgica, la cual consistia en el desarrollo de una semiédtica
marxista, es decir, un andlisis cinematogrdfico apegado al lenguaje, a los elementos y al

contenido textual de origen del filme.

12 André Bazin. ¢ Qué es el cine? Madrid: Rialp, 1999.

13 Pier Paolo Pasolini. Cinema: el cine como semiologia de la realidad. México: UNAM, Centro Universitario
de Estudios Cinematograficos, 2006.

1 Sigfried Kracauer. Teoria del cine. La redencién de la realidad fisica. Barcelona: Paidés, 1989.

> Rudolf Arnheim. El cine como arte. Buenos Aires: Infinito, 1970.

16 Jean Mitry. La semiologia en tela de juicio (cine y lenguaje). Madrid: Akal, 1990.

17 Sergei Einsenstein. La forma en el cine. México: Siglo XXI, 1976.

8 Christian Metz. Lenguaje y cine. Barcelona: Planeta, 1973. También en su libro Ensayos sobre la
significacion en el cine. Barcelona: Paidos, 2002.
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Ya después de los sesenta y a partir de los trabajos de Teresa de Lauretis’® y Mary Ann
Doane® surgié la perspectiva de género en el cine. Se trataba del andlisis
cinematogrdfico desde las representaciones creadas en él; era la incursién de las

teorias feministas.

Otro grupo, integrado por Andrew Sarris, es el Genético. Al retomar los escritos de
Godard rescatan las primeras propuestas de los realistas. Tanto la corriente de cine de
sutura como la de 7i/m noir nutren a esta corriente emplazada a la captura de una

imagen realista.

Entrada la mitad del siglo XX y tras la fractura del neorrealismo, surgen los teédricos
pragmdticos. En esta corriente destacan los frabajos realizados por Dudley Andrew®' y
Gilles Deleuze®. Este (ltimo fundamenta su propuesta tedrica del espacio-movimiento
en el cine, desde filésofos como Henri Bergson, Friedrich Nietzsche, Baruch Spinoza,
Immanuel Kant, David Hume, Wilhelm Leibniz y Charles Sanders Peirce®. Deleuze
conformé una serie de postulados sobre la imagen-movimiento y la imagen-tiempo,
argumentando que la imagen-percepcion es la forma mds simple de entender el entorno
mismo del argumento que infirié en la primera premisa. Concerniente al segundo axioma,

afirmd que implicaba al espectador al pensamiento, al cuerpo y al cerebro.

19 Teresa De Lauretis. Alicia ya no. Feminismo, semiética y cine. Madrid: Catedra.

2 Mary Ann Doane. The desire to desire. The Woman’s Film of the 1940s. Bloomington: Indiana University
Press, 1987.

2! James Dudley Andrew. Las principales teorias cinematograficas. Madrid: Rialp, 1992.

2 Gilles Deleuze. La imagen-movimiento: Estudios sobre cine 1. Barcelona: Paidds, 1983. También se
encuentra la segunda parte: La imagen-tiempo: Estudios sobre cine 2. Barcelona: Paidés, 1987.

2 Deleuze retoma los postulados sobre la teorfa del signo de Charles Sanders Peirce en La ciencia de la
Semioética. Buenos Aires: Nueva vision, 1974.
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Otras incursiones son hechas por los tedricos del formalismo a través del andlisis
cinematogrédfico, como Umberto Eco®*, Seymond Chatman®, Frangois Jost y André

Gaudeault+?®

. También incursionan otras corrientes como el figurativismo de Phillip
Dubois, la semiopragmadtica de Roger Odin, la semiotica de la recepcién de Francesco
Casetti’’ y el cognitivismo de David Bordwell?®. En esta misma corriente surge la
harratologia cognitiva de Branigan®’, la filosofia de géneros de Noél Carroll, los estudios
sobre el origen del lenguaje cinematogrdfico de Noél Burch y el pragmatismo de Sven
Grodal. Posteriormente, estdn los trabajos de Warren Buckland*° quien, en su interés en

la narratologia por parte de los espectadores del cine, hace una mezcla de las posturas

formalistas y realistas a través de la semiética cognitiva.

En este punto, propuestas como la de Lev Manovich®! marcan el comienzo de una etapa
donde el cine debe entenderse dentro de una cultura de la imagen, en la cual el paso del
tiempo ya no es de forma lineal sino en constante movimiento divergente y desde
diversas formas del lenguaje. Es la referencia temporal del paso de un cine andlogo a un

cine digital.

Asi pues, las lineas anteriores sélo son una aproximacion reflexiva por el eje temdtico
respecto a lo que sucede en el cine. La creacién de postulados desde el contenido y la
forma han sido siempre los supuestos cardinales que definen a las investigaciones sobre

el séptimo arte.

2 Umberto Eco. Los limites de la interpretacion. México: Lumen, 1993.

 seymond Chatman. Historia y discurso. La estructura narrativa en la novela y el cine. Madrid: Taurus, 1990.
% André Gaudreault y Frangois Jost. El relato cinematogréfico. Cine y narratologia. Barcelona: Paidés, 1995.
%" Francesco Casetti. El filmy su espectador. Madrid: Céatedra, 1989.

%8 David Bordwell. La narracion en el cine de ficcion. Barcelona: Paidés, 1996.

2 Edward Branigan. Narrative comprehension and narrative film. New York & London, Routledge, 1992.

% Warren Buckland. The film spectator. From sign to mind. Amsterdam: University Press, 1995.

31 | ev Manovich. El lenguaje de los nuevos medios de comunicacion: la imagen en la era digital. Barcelona:
Paidos, 2005.
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De lo teérico y lo analitico cinematogréficos®?.

Vasto es el conjunto de perspectivas orientadas al estudio del cine como las
problemdticas constantes. Desde el contenido y la forma la discusion acerca de la
representacion, la blsqueda de la especificidad artistica del creador y, por supuesto, el
planteamiento sobre si el cine es un lenguaje o no. Ya habiamos mencionado que es hasta
mediados del siglo XX cuando los estudios sobre el séptimo arte comienzan a
formalizarse en paises europeos, principalmente en Francia. En Estados Unidos es
hasta 1960 cuando se legitimaron los centros de investigacion a través de las
universidades. Respecto al caso mexicano, ain son pocos los centros de investigacion
sobre el cine y realmente escasos aquellos donde se elaboren trabajos acerca del

andlisis cinematogrdfico®.

En el interés por el conocimiento sobre el cine desde el estudio de la forma** y del cémo
significarlo, es necesario tener contacto con este medio y arte como una creacién
cultural y, por lo tanto, plasmada de elementos que interesan al lenguaje por todos los

problemas ontoldgicos que ha suscitado acerca del espacio, del tiempo y de nuevas

%2 a siguiente revision de las teorfas, los modelos y de las propuestas sobre el anélisis cinematogréfico es parte
del trabajo desarrollado en el Seminario de Investigacion impartido por el Dr. Vicente Castellanos. A lo largo de
su trayectoria académica, el profesor ha desarrollado una amplia revisidn histérica y metodoldgica de los
diferentes modelos propuestos para el estudio del cine, mismo trabajo que es enriquecido con la presentacién en
esta investigacion.

¥ Actualmente, en México existe el trabajo académico de SEPANCINE, un Seminario de discusion enfocado al
estudio del cine y las diversas formas de analisis cinematografico. De caracter multidisciplinario, esta
asociacion fue creada en Febrero del 2008, con antecedentes de trabajo, organizacion de encuentros nacionales
y publicaciones de ocho afios.

* «La forma del cine, es decir, todo aquello que se aprecia de una pelicula con los sentidos, se ha dilucidado
mediante los problemas centrales del relato cinematogréfico por oposicion o semejanza al literario. Una pelicula
no es sélo un tipo especifico de narrativa audiovisual, por el contrario, la forma permite leer una pelicula mas
alla de la superficie de las acciones de los personajes. Es importante identificar qué hace la camara, como se
montd la escena, cuales son las opciones de la edicidn, en concreto, dar respuesta a la siguiente pregunta: ¢qué
nos hace sentir y qué nos hace pensar la forma presentada en la pelicula? Sentir y pensar conforman una
experiencia individual e intransferible, pues para elaborar o recordar un significado se necesita percibir un
significante de caracter heterogéneo en el caso del cine; este significante se instaura en la intimidad del sujeto,
perturba su cotidianidad, bien sea para activar su memoria o para modificar sus esquemas de percepcion de la
realidad.” La definicion de forma en el cine planteada por Vicente Castellanos (“Estrategias de analisis
cinematografico: forma y ¢contenido?”, en “Una manera distinta de ver el cine” Foro Internacional de Analisis
Cinematografico, FIAC 2007. Cuadernillo. México: editorial Progreso, 2007, pp. 32-36), es retomada en esta
investigacion porque permite aproximarnos a la experiencia desde los sentidos y en este aspecto recurre a los
postulados de Roland Barthes y a la semidética cognitiva para el anélisis del cine.
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formas de concepcion de aquello que es la cdmara cinematogrdfica como una extensién
del ojo, del oido y de la mente. Esta misma visién ontoldgica abre paso a estudios
cinematogrdficos desde la Comunicacion con el fin de entender qué acontece en los

fendmenos que suscita desde sus codigos a través de un lenguaje especifico.

Sobre el andlisis cinematografico y lo oportuno del fotograma

En lo correspondiente al andlisis cinematogrdfico, como una actividad de estudio de un
filme desde la diversidad de sus elementos, existen varias propuestas que han llevado al
cine a entenderlo como un /fogos y no solamente como un planteamiento puramente

socioldgico, histérico o filoséfico.

Con esta perspectiva describiremos los modelos de andlisis cinematogrdfico partiendo
de las necesidades de cada época -incluyendo el desarrollo tecnoldgico disponible para
contemplar el cine- y por supuesto, del filme. Con el mismo sentido, haremos una breve
revision de los elementos de andlisis de una pelicula, asi como las coincidencias y
disidencias respecto al fotograma, mismas que dan pauta a la aproximacion al estudio

del cinegrama, ese elemento dimensional del universo filmico.

- Andlisis formalista. En la discusién acerca de la imagen cinematogrdfica y su
relacién fidedigna con la realidad, el grupo tedrico de los formalistas abordé a la imagen
como la esencia del realismo. La vinculacién de la imagen con la huella luminosa llevé a
este grupo a pensar que cada imagen era un efecto de la realidad. El andlisis formalista
es una posibilidad de entender al cine desde su aspecto ontoldgico ya que el apego
realista se hace desde la intertextualidad del filme. Actualmente, los planteamientos de
los formalistas podrian quedar rebasados debido a la aparicién de la imagen digital, la
cual es comprendida a partir de un lenguaje binario, una conjuncion sistémica de pixeles

interconectados mediante impulsos eléctricos.
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Sin embargo, la concepcion de Bazin al observar en el cine una transparencia de la
realidad permitio entender que el cine recurre a diversas técnicas para dimensionar en
la pantalla cinematogrdfica la espacialidad de lo real, incluyendo la creada desde el
sistema binario. Tedricos y creadores del cine como Eisenstein, junto con Baldzs y
Bazin, entendian al montaje como aquella posibilidad de analizar las formas ideolégicas
de la imagen en la pelicula. Por ejemplo, Bazin rechazé la existencia del fenémeno del
paso entre planos. Al respecto subrayé que la filmacién en profundidad de campo y en

plano-secuencia produciria la forma univoca del realismo inmerso en el cine.

En la misma blsqueda del realismo en el cine, Einsenstein afirmé que el cine era
analizable desde el plano como la unidad filmica. El plano como fragmento poseia
pardmetros de representacion filmica como la luminosidad, la sonoridad, el contraste, la
amplitud de los cuadros, de la duracidn, etc. Cada montaje contenia fragmentos que se
enlazaban con conflictos, es decir a través del enfrentamiento entre fracciones que
daban por resultado la comprension del filme. En esta univocidad, Einsenstein afirmé
que el filme era un discurso articulado como lo es la realidad. Para esta corriente
analitica fue imposible concebir el estudio del fotograma como elemento oportuno de

andlisis cinematogrdfico ya que seria romper con la concepcion realista.

- Andlisis del lenguaje cinematografico. El andlisis propuesto bdsicamente por
Christian Metz se basé en los estudios de semiologia saussuriana y Filosofia. Para el
francés, el filme era “toda secuencia de sefiales cuyas sefiales (sic.), en cuanto a su
materialidad, pertenecen a cinco categorias: imdgenes, trazos graficos, sonidos fdnicos,

sonidos musicales y ruido grabado."*

% Christian Metz. “El estudio semiolégico del lenguaje cinematogréafico”, conferencia en la Asociacion para el
procesamiento automatico de las lenguas, ATALA, 20 enero 1973, p.38. (Material didéctico del programa del
Seminario Permanente de Semidtica, coordinado por la Dra. Ana Goutman Bender en el Posgrado de Ciencias
Politicas y Sociales, UNAM).

18



Metz concebia al filme como un lenguaje al sefialar que el andlisis de una pelicula
consistia en la comprension de los elementos de la expresion y los del contenido. Es
posible relacionar su propuesta con la perspectiva sobre el signo hecha por L.Hjemslev*
para nombrar fodo desarrollo significante. En todo caso, lo importante es que Metz
enuncié la importancia de la materia de la expresion, es decir, analizar la naturaleza
fisica del significante y con ello, afirmé que el cine tiene elementos propios para
elaborar mensajes. No obstante, el abordaje analitico de las imdgenes cinematogrdficas
no es concebible desde el fotograma por ser andlogo a la fotografia (imagen inmovil),
sélo a partir de secuencias pues el cine es movimiento. La visién metziana sobre el cine
incursiona con las formas propias del llamado séptimo arte al concebirlo como un

lenguaje y no como una lengua.

- Andlisis narratoldgico. La narratologia, cuyos exponentes principales son Jost,
Gaudreault y mds adelante Jacques Aumont, retoma especificamente el acto narrativo y
el conjunto total de la situacién, ya sea ficticia o real. La narratologia como disciplina
que estudia las leyes generales de la narracion fue aplicada por los estudiosos del cine
para retomar la accion narrativa como eje analitico. Respecto al fotograma la
narratologia no lo contempla como unidad minima de estudio porque conllevaria al

rompimiento de toda légica narrativa al fijar su temporalidad.

- Anadlisis semiotico. Francesco Casetti es el principal exponente del andlisis del
film con la finalidad de captar su contenido y comprender su dinamismo. El modelo
italiano es una propuesta muy completa ya que comprende los aspectos cinematogrdficos
como los cddigos de creacién filmica concibiéndolos como puntos de escritura. Dentro
de su andlisis existen las formas de representacion de las imdgenes en tres categorias:
la mise en scéne (puesta en escena), la mise en shot (puesta en cuadro) y el montage

(puesta en serie). Con este planteamiento Casetti pretende llegar al nivel sintdctico y

% E| danés L. Hjemslev es quien propone la teorfa glosemética a través de la cual retoma dos elementos de la
propuesta de Ferdinand de Saussure: la lengua no es sustancia, sino forma y tiene un plano de la expresién
(eleccion de sonidos para trasmitir la significacion) y un plano de contenido (la manera en como presenta la
significacion).
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semdntico en el filme con la finalidad de entender su dinamismo. Ademds, en su
propuesta, Casetti comprendié los aspectos narrativos introduciendo, mds adelante,
puntos de interés para la Comunicacion ya que desde la pelicula problematizé los
diversos procesos de comunicacidn, los puntos de vista y la forma de la mirada del
espectador. Por todo ello, el andlisis semidotico es uno de los modelos analiticos que
incursiona en aspectos fotogrdficos del filme ya que toma en cuenta las cualidades

reproducidas de toda imagen filmica para comprender un vasto sentido.

Respecto al fotograma Casetti no lo consideraba como unidad minima del cine ya que las
tres categorias de representacion cinematogrdfica no incluian al fotograma sino, en el
caso mds similar, hacia uso de la mise en scéne. Sin embargo, al sefialar los aspectos
fotogrdficos del filme brindé elementos de andlisis para entender la funcion del
fotograma como un componente comunicativo, ho como un cimulo de elementos de un

proceso comunicativo.

- Andlisis cultural. Los Estudios Culturales dan pauta a la comprension del cine
como un fenémeno vinculado estrechamente con la cultura desde diversas categorias
que estdn conducidas al reconocimiento de las formas cinematogrdficas para después
entender su relacion con la sociedad. Respecto al fotograma, la propuesta hecha
principalmente por Robert Kolker®” no ofrece una especificidad para esta investigacién
ya que, segun el estadounidense, la forma principal en el cine es la relacién que crea la
cdmara con lo que filma en movimiento. Sin embargo, es importante el planteamiento de
lo que llama la construccién del espacio cinematogrdfico, en el cual incluye elementos
fotogrdficos que estdn cefiidos a aquello que se crea hacia el interior de la imagen. Cabe
mencionar que no detalla el aspecto sonoro del filme; sin embargo da pauta a la relacion
entre el ojo guiado del espectador con lo que ve y oye. En este sentido ya existe un

acercamiento con la experiencia estética del cine.

3" Robert Kolker. Film, form and culture. USA: McGraw-Hill, 2002.
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- Andlisis filosofico. El precursor principal es Gilles Deleuze al ofrecer una
visién filoséfica del cine desde su acto creador de interiores espacio-temporales y sus
repercusiones en las formas de percepcién. Respecto al problema del tiempo, el
movimiento y la creacién del espacio dentro del filme Deleuze brinda una nueva
dimension del cine distinguiéndolo como elemento transformador del pensamiento, del
lenguaje y del entorno politico, social y cultural. Basdndose en los estudios filosoficos
de Nietzsche, Bergson, Peirce entre otros Gilles Deleuze crea categorias para el
andlisis cinematogrdfico en la concepcién de movimiento, el espacio y el tiempo; dichas
definiciones estdn apegadas a unha pelicula, la cual genera un conocimiento perceptible a
través de los movimientos de la cdmara y el sentido que genera.

Aunque el francés define abiertamente al fotograma como un elemento fijo del cine,

n38

conceptualiza en la creacién del espacio filmico, la “imagen media™® y la introyeccién

realizada a modo de entender una légica espacial vivencial dentro de la pelicula.

- Andlisis integrado. En la revisién analitica de José Marzal® existen unidades
que sirven a la Economia de la Comunicacién, pues su modelo propone un estudio general
de la pelicula y un andlisis estructural del mismo sélo desde los aspectos textuales para,
posteriormente enfocarse a los técnicos, narrativos y finalmente del contexto
socioeconomico que gira en torno a la creacion de la pelicula. Sobresale la propuesta de
la direccion fotogrdfica ya que la considera una nocién importante para la comprensién
de los recursos narrativos del filme. Con ello, no niega la presencia de la fotografia en la
comprension total del filme; sin embargo, no incursiona en el andlisis del fotograma

desde la forma.

- Microandlisis filmico. Santos Zunzinegui*® plantea un modelo analitico del
filme a partir de la microsecuencia, es decir, conforme a la seleccion de pequefios

fragmentos de una pelicula para proceder al andlisis desde los planos. El objetivo es

% En el Capitulo | de la presente disertacion, es abordado el concepto de “Imagen Media” en Gilles Deleuze a
propasito de las nociones de la horizontalidad y la verticalidad en la Comunicacion. Videre supra., p.48.

% José Javier Marzal Felici. Gufa para ver y analizar: Ciudadano Kane. Espafia: Octaedro, 2000.

%% Santos Zunzdnegui. La Mirada cercana. Analisis microfilmico. Barcelona: Paid6s, 1996.
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experimentar en una vision microscopica de las microsecuencias todos aquellos
elementos que se han dejado de percibir. El espafiol hace una aproximacién al andlisis
del fotograma al sefialar el estudio mindsculo de cada microsecuencia. La aproximacién
al estudio de la imagen es de manera microscopica, es decir, sélo desde lo que se
encuentra en el campo visual sefialado por una lente. Es verdad que Zunzdnegui se
aproxima a las relaciones significantes entre cada fotograma, pero solamente se limita a
la descripcién de lo que aparece en la imagen y no en lo que evoca el contenido por quien

percibe el cine.

- Elementos del andlisis cinematografico. Un modelo analitico que se apoya en
los elementos fundamentales del cine para sistematizar la experiencia del espectador
frente al filme. El trabajo de Lauro Zavala® busca el sentido general de la pelicula. En
su propuesta no hace mencion del fotograma como elemento analizable ya que su
enfoque, apegado al andlisis literario, recurre a la narracién a partir del plano-
secuencia. Cabe la posibilidad de aplicar algunos aspectos de este modelo al proceso de

la aproximacion a una pelicula ya que se trata de un modelo diddctico.

- Andlisis desde la experiencia estética. Vicente Castellanos™ recurre a
diversos estudios tedricos, principalmente peircianos, deleuzianos, barthianos vy
metzianos para proponer un modelo que se interesa por la experiencia estética del
espectador frente al filme. A través del andlisis de la forma cinematogrdfica, la
comunicabilidad y la significacion, aunados a un soporte cinematografico actual -como lo
es el soporte digital-, en su propuesta prevalece la acentuacidn en el mise en scéne, en
el mise en shoty en el montage como espacios cinematogrdficos en donde el espectador

enuncia una emocion o un pensamiento mds alld del relato que emana de la pelicula.

' Lauro Zavala. Elementos del discurso cinematografico. México: UAM-Xochimilco, 2005. Otro libro
fundamental para entender el modelo de este analista es Permanencia voluntaria: el cine y su espectador.
Meéxico: Universidad Veracruzana, 1994.

*2 Vicente Castellanos Cerda. La experiencia estética en el cine. (Tesis doctoral). México: el autor, 2004.
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Acerca del andlisis del mise en scéne, Castellanos abre un posible espacio a la discusion
del fotograma, ya que plantea la pregunta del ¢como se ve al filme?, misma duda que va
tras el sentido existente y el potencial para hallar una significacién. Es para la presente
investigacion importante rescatar esta infterrogacion ya que la inquietud de
aproximarnos al fotograma desde el estudio del conocimiento abre paso a la nocién de

universo filmico.

- Andlisis desde lo obtuso. Roland Barthes® planteé dos caminos para realizar
el andlisis de un filme. Por un lado, hace un inventario de los significantes con la
finalidad de retomarlos para realizar un andlisis desde las oposiciones* y asociaciones
con la finalidad de generar un sentido obtuso, es decir aquel signo que se encuentra
inmerso en lo cultural y que sdlo es posible percibirlo desde lo emotivo y ho desde lo
racional. Cabe destacar que las posibilidades enunciadas por Barthes abren el camino a
la discusién acerca del fotograma como un elemento pertinente que evoca la
significancia en un nivel obtuso de un filme, abriendo paso ya no al fotograma en si, sino

al cinegrama™®.

A lo largo del frabajo de Roland Barthes, el fotograma ocupa un espacio importante en
el encuentro con el sentido, mismo que es posible retomar desde una vision cognitiva de
la semidtica y que posibilita otra forma de observar y escuchar un filme, ya no desde los

contenidos, sino desde la forma en cémo es percibido por el espectador.

* Roland Barthes. Lo obvio y lo obtuso. Imagenes, gestos y voces. Espafia: Paidés, 1986.

“ Aspecto que retoma principalmente de la propuesta de Ferdinand de Saussure misma que fundamenta el
ginebrino en su Curso General de Linguistica (México: Fontamara, 1997) acerca de la definicién del signo y su
importancia en el espacio paradigmatico y sintagmatico.

* Videre supra., capitulo I. En referencia a las propuestas de Roland Barthes, el desarrollo conceptual del
cinegrama sera ampliamente desarrollado en el siguiente apartado.
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Visiones teéricas del fotograma.

Con todo lo anterior, en las siguientes lineas la aproximacién a la definicion del
fotograma como imagen fijay por lo tanto fuera de la Idgica de la cinética serd parte de
la discusién de la presente investigacion ya que la naturaleza cinemdtica del Cine sélo ha
concebido como elementos significantes para el andlisis cinematogrdfico aquellos que
manifiestenmovimiento Por ende. con frecuencia se hanegado unespaciodereflexién donde
el fotograma no sdlo sea concebido a partir de su contenido fotogrdfico, su negacién de
sonido y, sobre todo la omisién de la discusion sobre la tecnologia que actualmente

existe en la cotidianidad de los espectadores de cine para proyectar una pelicula.

El fotograma al no dejar de concebirlo desde su supuesta ausencia de movimiento,
implica la siguiente definicion: fotograma es una imagen unitaria de una pelicula que, en

proyeccién, no permite la percepcién de la imagen si no es en su proceso de movimiento.

Esta determinacién sélo concibe a la cinemdtica como la tnica posible generadora del
efecto de desplazamiento de un conjunto numeroso de fotogramas colocado en forma
légica. Entonces, <donde queda la percepcidn, los recuerdos y las resonancias logradas

por quien observa y escucha el cine?

Respecto a la reflexidn del fotograma es nhecesario retomar aquello que ha heredado la
fotografia al cine para entender un filme desde su temdtica y desde sus elementos
técnicos. Es verdad que la fotografia no es cine y viceversa; sin embargo no hay que
perder de vista que continuamos aproximdndonos al fotograma como si se tratara de
una fotografia omitiendo de antemano que el fotograma puede provocar una amplia

significacién sujeta al sentido referido a un filme.

Refiriéndonos al aspecto tecnoldgico, es pertinente entender la necesidad de una
aproximacion al andlisis del fotograma desde un discurso actual donde los artefactos
existentes para la proyeccién de una pelicula son mds sofisticados. Por ejemplo, en la
actualidad la manipulacion de una pelicula a través del lector de formatos DVD o de la
computadora posibilita diversas formas de enfrentarnos al filme y, con ello, descubrir
otras posibilidades de andlisis por parte del espectador, ya que las imdgenes son

rotundamente intervenidas en cuanto tiempo de proyeccién.
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El fotograma desde una vision compleja.

Especificamente, los estudios sobre el fotograma, las implicaciones tedrico-prdcticas,
asi como la posibilidad de ser definido como un elemento pertinente para el andlisis
cinematogrdfico aln son pocas. En suma, las investigaciones precursoras acerca del
fotograma como un objeto pertinente para entender un filme provienen en gran medida
de estudios filoséficos, psicoldgicos y de la semidtica cognitiva. Por ende, la
Comunicacién siendo una interdisciplina ain no se ha ocupado especificamente del
desafio que representa un andlisis filmico a partir de un elemento que, durante mucho
tiempo ha sido considerado como la parte fija de la pelicula y que debido al movimiento
muchas veces pasa de manera desapercibida. Misma idea que no posibilita la

comprension y descripcion de un filme.

Dentro de esta problemdtica Teresa De Lavretis* y Stephen Heath han introducido la
temdtica del fotograma como un elemento por el cual es descifrable todo aquello que se
concibe dentro de la pelicula y que pasa desapercibido. En este aspecto, el fotograma
interesa a los estudios de género por contener formas que intuyen a los problemas que

incumben al Feminismo.

En Europa, los principales trabajos enfocados al andlisis del fotograma como una imagen
no fija, y por lo tanto posible unidad analitica de un filme, han sido realizados en
Francia. En su mayoria, son propuestas provenientes de los creadores del cine y de la
fotografia, no de los tedricos. Por mencionar a algunos, Jean Epstein considera que en el
cine existe la expresién visible mds pura: la fotogenia. Segtn el francés*, la fotogenia
se encuentra en un fotograma porque posibilita el encuentro con los aspectos de las

cosas y de los seres desde su constitutiva calidad moral dentro de la pelicula.

“® Technologies of Gender (Language, discourse and society), USA, 1989. Otro libro publicado por ambas
personas es The cinematic apparatus(Paperback).
#7 Jean Epstein. Le cinematographe vu de I’Etna. Paris, 1926.
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Otras propuestas han sido realizadas por Jean Pierre Jeunet y James Stewart. Ambos,
creadores cinematogrdficos, han hecho apuestas acerca de lo que puede brindar el
fotograma dentro del discurso filmico con el fin de enriquecer el mensaje. En el mismo
sentido estd el trabajo de Eric Rondepierre, quien afirma que es posible trabajar sobre
los limites del filme, sobre aquello a lo que se conoce como limbo. Segln el creador, el
fotograma es un limbo en tanto que existe en /a periferia, en el limite donde comienzan

las cosas, donde todo tiene un equilibrio o cae mds alld de su contenido.*®

Por su parte, Eric Bullot ha afirmado que el fotograma es una pose prolongada que ha
dejado de ser una fotografia prolongada (longueur de la photo) a causa de su inclusién
en el cine. Afirma que /a imagen es un golpe a la vista, contiene bajo su superficie el
recuerdo de un filme haciendo presentes sdlo los eventos como fugaces. Lo que vemos
es lo seductor, una manera de desaparicion aletargada de la memoria. Economia de la
disjpacion que tiene sus limites en la desaparicion de toda huella: la imageniatente estd
en lugar de esa semblanza ambas en un hoyo negro. Creemos que en ningun lado estd e/
origen de las imdgenes, sdlo en lo que uno tiene de ellas y salen a la superficie, antes de
perderlas’ nuevamente. *°

Desde el campo de la filosofia Thierry Kuntzel™

ha observado en el cine a un fotograma
que ho excluye ni a los dispositivos cinematogrdficos ni a los psiquicos, luego que éstos
atlin son perceptibles sélo en cada imagen de un filme. Esto abre paso a profundizar en la
percepcion por parte de quien ve el cine ya ho como alguien pasivo, sino con alguien cuya

lectura es con una intencién de conocer supeditada a su bagaje cultural.

%8 “a périphérie, cet état limite de la fin et du commencement des choses oU tout bascule”. Traduccion libre.
Eric Rondepierre. Eric Rondepierre. Paris: Leo Scheer, 2003, p. 19.

* « L’image nous offre donc un trompe d’oeil; elle élu, sous sa surface, le souvenir d’un film, effacant les
événements trop évanescents. Ce que nous voyons est un leurre, une maniére d’enlisement de la mémoire...
Economie de la dissipation, on le voit, qui trouve sa limite dans une possible disparition de toute trace : I’image
latente est un lieu de dissemblance, mais également un trou noir. ‘Nulle part est d’ailleurs I’origine d’ou j’aurais
aimé que viennent mes images, avant de s’y perdre & nouveau.” » Traduccion libre del texto Eric Bullot.
“L’invention d’Alain Fleischer”, en La vitesse d’evasion, de Alain Fleischer. Paris : MEP Editions Leo Scheer,
2003.

%0 T, Kuntzel. Memory, 1976. (Instalacién luminosa).
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En el caso de América Latina, son pocos los autores que han incursionado en esta
temadtica. Por ejemplo, Ichi Terukina se ha aproximado al fotograma definiéndolo como
cinegrama, es decir, en palabras del autor, una imagen fija que posee movimiento, misma
que surge a causa de las propiedades de percepcion visual que posee el cerebro. Basado
en las “fuerzas perceptuales” de Rudolf Arnheim, el cineasta y tedrico de la Escuela
Nacional de Cine de Perl, hace un estudio analitico de un filme a partir de los
cinegramas. De esta manera, afirma que “el argumento empleado por los teodricos para
desechar el andlisis del cuadro individual del cine es trivial: si el fotograma es una
imagen visual fija y el cine es una imagen visual en movimiento, entonces no existe
concordancia. Pero, inquiere, cuando alguna persona se pregunta “"¢cémo es que vemos
una imagen cinematogrdfica en movimiento?”, recurren inmediatamente a confirmar:
"por la rdpida sucesion de los fotogramas”, para que después nadie se acuerde del
fotograma; al extremo de afirmar que “el cine es una ilusion de movimiento. Por otro
lado, la mayoria de los tedricos aceptan, inconscientemente, el principio del tercero
excluido de la logica formal, y razonan: si el cine es una imagen en movimiento y el
fotograma es una imagen fija, entonces el fotograma debe excluirse como objeto de
andlisis; este razonamiento se refuerza por el hecho de que la toma cinematografica se
percibe como un movimiento continuo, en cambio el movimiento del fotograma es
discontinuo.”! En ese mismo tema, Terukina plantea el uso de la palabra cinegrama como

una imagen visual, excluyendo de su definicién una cualidad primordial: su sonoridad.

En México, los investigadores del cine han incursionado poco en el tema del fotograma
y, en ese mismo punto, no han abierto la discusion sobre la posibilidad sonora, visual y de
movimiento que podria existir en un concepto como el de cinegrama. Las investigaciones
han sido con miras al andlisis cinematogrdfico desde los elementos cldsicos con Lauro
Zavala, desde los elementos historicos con Federico Davalos Orozco y Francisco Peredo,

desde otfras incursiones mds con los trabajos de orientacién literaria e historiogrdfica

*L Ichi Terukina. “El fotograma es una imagen estética, sin embargo... se mueve”, en Razén y Palabra. Primera
Revista Electronica en América Latina Especializada en Comunicacién. Agosto-septiembre, 2005.
(www.razonypalabra.org.mx)
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con Jorge Ayala Blanco, también con Aurelio de los Reyes y Manuel Gonzdlez Casanova;
asimismo la experiencia estética del cine con el modelo de Castellanos. Todos ellos han
sido experiencias de gran importancia para la comprension de aquello que es el cine y, al
mismo tiempo han dado origen a perspectivas que destacan aspectos temdticos y
discursivos, mientras que otros han ido mds lejos al formular un andlisis desde los

propios codigos de creacién cinematogrdfica.

Especificamente, los trabajos tedricos que han caracterizado al cine como un logos son
oportunos en la medida que nos conducen mds alld de su relacion con la literatura, la
historia, el problema de la representatividad y la filosofia. Los trabajos tedricos acerca
de aquello que es el cine son pertinentes si desde la Comunicacion se pretende estudiar
aquello que tenga relacion con las formas de percibir y crear nuestro espacio

comunicativo.

Las investigaciones realizadas en nuestro pais aln son pocas y menos aquellos trabajos
aventurados que proponen enunciar la complejidad de la forma cinematogrdfica. Ante
estas circunstancias, es necesario abrir el panorama de la Comunicacion hacia el cruce
de conceptos con la manera de experimentar un filme ya que arribar a “eso” que

percibimos del cine dimensiona los resultados del andlisis cinematogrdfico.

El séptimo arte es un universo filmico elaborado a partir de una destreza especifica y
con la finalidad de ser percibido desde la experiencia. Dentro de la Comunicacion auin
queda pendiente la definicién de conceptos primordiales a la manera de hacer cine, asi
como la relacién que entablan estas cualidades con lo que percibimos en una realidad

tangible, como lo es la horizontalidad y la verticalidad en lo diversamente cultural.

Ademds, el campo de la Comunicacién como una disciplina transversal obliga a los
comunicélogos a encausar investigaciones que incursionen elipticamente con otras
disciplinas para enriquecer las nociones epistemoldgicas de la misma disciplina. Asi, es
en el cine y a través del andlisis de su Forma cinematogrdfica como podemos reconocer

en la creacién filmica esas nociones que son utilizadas en los procesos comunicativos.
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Aln queda pendiente describir la transformacion del cardcter discontinuo del
fotograma, asi como la definicidn del cinegrama -contenido de movimiento, imagen visual
y sonora, de naturaleza perceptiva- sin considerar el concepto de “toma" y, por qué no,
aventurarnos a la ejecucion de propuestas para nombrar aquello que nos ofrece el cine
mds alld de los contenidos de un filme, ya que el cine existe en cuanto lo

experimentamos.

En el panorama de la Comunicacion existen tfrabajos tedricos sobre el andlisis
cinematogrdfico y es a partir de ellos como proponemos una aproximacion al fotograma
como un elemento pertinente para el andlisis cinematogrdfico ya que a partir de él es
generado, por quien observa y escucha un filme, aquello que es el cinegrama, es decir, la
dimensién de aquella imagen audiovisual que contiene los elementos que evocan a la

comprension total de un filme.

Traemos a discusién esta propuesta en un momento donde los especialistas contindan
pensando la movilidad del cine solamente desde la cinemdtica y dejando de lado la
movilidad, la sonoridad y la visualidad desde quien observa y escucha al cine, y de esta
manera depreciar al fotograma por considerarlo un elemento filmico permanentemente

fijo a lo largo de la pelicula.

Con la presente revision a lo largo de este apartado, podemos aludir la fijeza del
fotograma. Sin embargo, las condiciones técnicas cambian constantemente y con ello, la

reflexidon acerca de cémo nos seduce un filme.

Actualmente, el espectador de cine estd mds expuesto al fotograma; con el constante
cambio tecnoldgico este es mds accesible. La nocién de los cuadros por segundo puede
cambiar la generalidad de la imagen fundida a fotograma por estar presente como
interfase entre una imagen y otra, existiendo en relacién con una totalidad filmica. Con
estas condiciones, es posible retomar la idea de Lev Manovich cuando menciona que las
imdgenes consideradas como fijas dejan de serlo, ya que la definicion del movimiento en

el filme esta siendo redefinida constantemente por quien lo experimenta.
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Hacia el cinegrama como imagen en movimiento.

Como ya hemos mencionado en lineas anteriores, el estudio del fotograma ha sido
propuesto principalmente desde visiones filoséficas y psicoldgicas ya que la percepcién
del espacio-tiempo en movimiento del cine continua siendo un mundo de interés para la
concepcion de la percepcion de la realidad. Daremos cita a los trabajos de algunas
corrientes de especialistas del cine, especificamente aquellas que han incursionado en la
reflexion del fotograma como un elemento de andlisis cinematogrdfico. Una de estas
investigaciones es el efecto ph/?, para explicar el fenémeno que aborda el movimiento
aparente percibido en una imagen cinematogrdfica. Los trabajos mds importantes son
los realizados por la estadounidense Teresa De Lauretis. Sin embargo, queda pendiente
el paso al proceso comunicativo, pues estas explicaciones sélo son a nivel psicoldgico, sin
abrir paso a lo que sucede cuando el fotograma es percibido por el espectador en un

proceso comunicativo.

Con todo lo anterior, es ineludible pensar en lo necesario que resulta aproximarnos a la
materialidad del cine desde su Forma y, al mismo ftiempo a la materialidad de un objeto
de estudio como el fotograma y abrir una posible caja de Pandora en donde el cinegrama
puede ser otra manera de aproximarnos al cine. No es el objetivo de esta investigacion
descubrir al objeto primordial de un filme, sino reflexionar desde la Comunicacién los
posibles hallazgos desde el cinegrama para reflexionar acerca de los procesos
comunicativos y, posteriormente aproximarnos a su uso para elaborar un concepto que
permita la continuacién del proceso de conocimiento del objeto con otras formas de

lenguaje.

52 E| concepto de efecto phi es retomado de la gestalttheorie (1912) donde fue identificado que la percepcion
visual de las imégenes fijas en continua sucesiones no obedece al fendmeno de la persistencia retiniana, sino a
la percepcion de las imagenes desde un nivel cerebral. Los desplazamientos de una imagen son creados en la
capa cerebral superior a través de la estimulacién quimica y fisica que corresponden a la percepcién constante,
proceso que excita a las células de la corteza visual, mismas que “interpretan” esas diferencias como
movimiento, esta reaccién es muy similar a la producida desde la percepcion de los objetos en una realidad
tangible.
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e e W - PO W e S
El cinegrama: una lectura del universo filmico.

Capitulo I.

"Un observable es una observacién que
permanece consecuente, constante, a lo largo de
una serie de opiniones diferentes.” (K.Pribram.
¢Qué es todo este lio? p. 45)

Los hechos humanos son observables en razén de que el universo humano es un
cUmulo dindmico de resultados de lo que elabora. Ese universo como totalidad tiene
diversos drdenes implicados ya sea lo social, lo politico, lo econdmico, lo cultural,
totalidad prendida a discursos que son emanados desde una légica de relaciones y
oposiciones que nos da el Lenguaje®®. Asi, cada forma de lenguaje es un proceso

dindmico entre el humano y el mundo que le rodea.

En este sentido, la comunicacién estd presente en cada uno de estos sucesos dindmicos,
por lo tanto existe al presuponer sujetos y objetos. Tal acto se halla en cuanto un
sujeto hace uso de codigos especificos para comunicarse. En la medida en que

interactia adquiere conciencia de si mismo a través del lenguaje. Asi, el lenguaje es un

*% Entiéndase por lenguaje aquello heterogéneo, poliforme y heteréclito del humano; como la facultad del
humano para crear modelos comunes de constitucion que posteriormente seran “sistemas de signos que
corresponden a ideas distintas” (Saussure, 1997: 36). “El lenguaje es un instrumento cuya utilizacién genera
numerosas dificultades. No obstante la aparicion de comunicaciones semidticas marco un gigantesco paso hacia
la estabilidad y la supervivencia de la humanidad como un todo. La estabilidad del todo aumenta con el
aumento (sic.) de la diversidad interna del sistema.” (Lotman, La semidsfera I11. Semidtica de las artes y de la
cultura: p.124) En la medida que existe mayor extensién en nuestro pensamiento y por lo tanto en la forma en
como percibimos el mundo y lo aprehendemos existira una mayor posibilidad de entender diversas formas de
concepcién de los objetos dentro de un todo cultural y eso nos permitird como individuos tener mayor
estabilidad ante lo “desconocido” que es simplemente aquello que no habia tenido lugar conceptual en nuestro
entorno. Existe un aumento de la diversidad a través de la aprehension del lenguaje, incluyendo a las imagenes,
los sonidos, los olores, las texturas y los sabores.
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instrumento de objetivacion en un mundo donde los sujetos nos comunicamos a través
de signos®*. Pensemos en cualquier objeto y sus posibles sentidos en diferentes esferas
de la vida humana; las actividades estdn relacionadas con el uso de signos, denotando de
esta forma una diversidad de condiciones arbitrarias establecidas en sistemas de
signos, incluyéndonos como sujetos. Por ello, es necesario estudiar los signos como entes
dindmicos en continua transformacién debido a que su corporeidad y significacién
cambian con lentitud al incorporar continuamente otros elementos transformdndolos

y/o descartando otros ya en desuso, a esto llamémosle actualizacién continua.

En esta breve introduccion al presente capitulo es pertinente enunciar la importancia
que tiene el signo como aquel que es elaborado y transformado a partir de lo que
definiremos como aprehension de la realidad, es decir, el proceso definido
pertinentemente por Aristételes en su Arte poética, al referirse como todo aquel
proceso de percepcién que nos permite reconocer lo exterior para, posteriormente,
reconocer lo interior, reconocimiento de nosotros mismos a través del otro. Al
aprehender el mundo estamos elaborando una concepcién de ese mundo a través de la
abstraccion-imitacion, ambas actividades de forma simultdnea y reciproca, aplicando de
esta forma todo nuestro universo sensitivo y generando con ello la experiencia continua,
repetitiva y de reconocimiento de uno como YO y del OTRO, diferenciacién fundamental

para la interaccién social.

Con lo anterior propongo el siguiente cuadro:

imaginacién ~ + recuerdo = abstraccion
plagada de esquemas de la realidad®

% El signo es una entidad que puede hacerse sensible. Cuando Ch. S. Peirce reflexiona en La ciencia de la
Semidtica (1987) sobre el concepto de simbolo, recurre en primera instancia al signo o representamen como
aquel que denota o representa un objeto perceptible, imaginable o inimaginable. El signo esta siempre en lugar
de “algo de un objeto.

*Asi, el representamen o signo es para Peirce importante porque es “algo” que tiene una significacion. En este
sentido, dicho representamen siempre estara relacionado con un objeto y un interpretante. La relacion triadica
propuesta en su libro La Ciencia de la Semiética (op.cit.), consiste en que el representamen que representa o se
refiere a “algo” puede ser asimilado como signo equivalente o0 como un signo con un contenido mas
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En una semiosis cada acto del interpretante, respecto a su objeto, debe tener un
fundamento desde el representamen de acuerdo al contexto social en el que nos
encontremos. Asi, el acto de percepcién genera los procesos de produccién de sentido®
fundamentados en el transcurso de la racionalidad de los sujetos de una sociedad
contenida de sucesiones cualitativamente cambiantes a partir de modificaciones del
entorno que elabora, incluyendo el desarrollo y los cambios tecnoldgicos. Estos dltimos
modifican la percepcién de los contenidos, los soportes de esos mensajes impactan en la

dindmica perceptiva del ser humano.

La interrelacion del sujeto/individuo a través del acto de aprehension es dindmicamente
sensible en la medida que puede tener contacto con todos aquellos objetos sensibles, en
tanto que son parte de la generacion de sentido. La significacion en un universo
semidtico es constante en la medida que los signos estdn en continuo movimiento ya que
funcionan para estructurar todos aquellos procesos de comunicacion en los cuales el
humano se desarrolla, convive y genera (incluyendo también todos los procesos de vida).
Desde cada uno de los sistemas en que existe el ser humano es un elemento signico

identificable en razon de describir y analizar los procesos que lo constituyen.

En suma, el acto de generar sentido estd en la forma de percibir todo aquello que se
encuentra en el entorno cultural®. La episteme es creada desde el contacto con lo
exterior y transformarlo a través de la tekné. En ese intercambio estd el Cine y en él

cédigos los especificos de su lenguaje.

desarrollado que del original. Esta nueva elaboracion y/o actividad regenerativa compete al interpretante del
signo que esta en lugar de “algo”, de un objeto.

% E| sentido es un movimiento del pensamiento. En todo acto de creatividad existe un sentido que se impone
debido a que es intencional; es también el desarrollo progresivo de nociones. Mas adelante ahondaremos sobre
este término.

" El entorno cultural existe en la medida en que se aplican modelos comunes de constitucién a través de
sentidos utilizando diversos soportes para hacerlos trascender. La existencia de un entorno cultural es a priori
del sujeto ya que todo elemento es presencial intangible o tangiblemente. En esta investigacion es pertinente
hacer referencia a la definicion de cultura de Lotman: un “mecanismo signico complejamente organizado que
asegura la existencia de tal o cual grupo de seres humanos como personas

colectivas, poseedoras de cierto intelecto suprapersonal comun, de una memoria comun, de unidad de conducta,
unidad de modelizacién para si del mundo circundante y unidad reactitud hacia ese mundo.” (La semiosfera IlI,
op.cit. p.123). Este concepto es pertinente en la medida que la cultura es un todo discursivo. Asi, son las
diversas formas de lenguaje las vias por las cuales podemos aprehender el mundo; mismos caminos que serviran
de vinculo para conformar ese todo cultual. La elaboracién de unidades vinculatorias con la cultural
corresponden a procesos dados en “comunicaciones semi6ticas” que parten de uno hacia el otro, en cada
momento existe laceracion de significaciones que podemos encontrar en diversas formas de discurso.
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Del cine y su universo filmico

“A causa de lentes focalizantes, nuestra vision del/
universo ha estado constituida por la yuxtaposicion de
fragmentos de universo focalizados.” (Aimé Michel. £/
holograma, modelo del universo.)

Como un objeto cultural sensible, el cine es una suma de identidades imaginarias, un
conjunto de significaciones en donde son representadas® aquellas formas de percibir y
de significar una realidad. Por ello, no deja de ser un fenémeno cultural que define,
refuerza y transforma la vision del mundo del espectador. El cine es metamorfosis, es
lenguaje porque es un medio por el que es asimilado el /ogos'y una proyeccién activa del

mundo “en su trabajo de elaboracién y de transformacién de cambio y de asimilacién.”’

Por ser el cine al /ogos es generado desde signos ordenados como una forma de
significar la realidad que cada espectador genera en un modelo comin de constitucién a
través del pensamiento-lenguaje. Ademds, como lo plantea Roland Barthes en su libro La
torre Eiffel/ (2001), a través del cine es posible observar meticulosamente los procesos
de percepcion y sus repercusiones desde diversas perspectivas analiticas de la
Comunicacién originando una extension hacia la observacién del cine como un sistema

complejo de sefiales.

En la experiencia con un filme, al pensamiento-lenguaje estd cefiido lo cinematogrdfico
ya que problematiza la racionalidad puramente légica de la pelicula (desde un /ogos) a
través de aquello que él ha experimentado cotidianamente (implicando también los
elementos afectivos o paticos’®) con la finalidad de generar un proceso de comprensién
de la realidad. Por ende, el cine es un climulo de concepciones donde lo aleatorio

dinamiza al pensamiento racional para encontrar resonancias, mismas que surgen de

*® Representar en el cine es un acto figurativo. El sentido de la representatividad es la presencia y de la ausencia,
por lo tanto la representacion en el cine confirma referentes de una realidad, no al objeto en si, sino su idea, la
representacion esta en lugar del objeto.

% Edgar Morin. El cine o el hombre imaginario. Barcelona: Paidés, 2001, p.182.

% Julio Cabrera. Cine: Filosofia. Op. cit.. El autor hace una aproximacion a la definicién del pensamiento
cinematografico ya que la creacion de este sistema de signos implica una especificidad que debe estar cefiida a
las formas del cine.
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aquel conocimiento llamado experiencia y que involucra a la percepcién como el acto para
recaudar informacion a través de los sentidos y del intelecto. Ambos procesos son

recurrentes a una ldgica de la cual partimos para conceptualizar lo que se nos presenta.

La nocién de cine implica una lectura compleja. Ya decia Christian Metz que era un
lenguaje sin lengua. Y es que en el cine existe una diversidad de sistemas que se
interrelacionan en una temdtica creativa conocida como filme. Cada uno de ellos
contiene elementos que ofrecen una ldgica como resultado de aquello que se busca

mostrar.

Con una temdtica especifica, el filme es mds que un ensamble cinematogrdfico
constrefiido a una clasificacion y jerarquia como muchas veces se le ha atribuido, misma
concepcion que deja de lado el estudio de la prdctica y uso critico de las nociones con
las que identificamos una realidad representada. Para ello, es pertinente dejar en
desuso conceptos que restringen los diferentes actos de creatividad y percepcién y que
por otra parte, confunden el uso de conceptos que remiten tanto a la creacién filmica

como a los elementos técnicos que sirven de soportes para crearla®.

Por esta razdn, es pertinente referirse a la "pelicula” como universo filmico. Respecto al
uso de este término ya existen anteriores investigaciones las cuales enmarcan su
aplicacién en la medida en que reconocen al filme como un mensaje frente a un publico.
El Instituto de Filmologia de la Sorbona (1947-1959), en Paris, forjé el término de
universo filmico al caracterizarlo “con la perspectiva de una estética comparada. El
universo filmico es aprehendido a partir del cuerpo de nociones de la fenomenologia; se
basa en la disociacién entre percepcion de pantalla (pantalla plana, dimensién constante,
duracién objetiva: los juegos de luminosidad y oscuridad, las formas, lo que es visible) y
percepcion diegética, puramente imaginaria reelaborada por el pensamiento del
espectador, espacio en el cual se supone que pasan todos los acontecimientos que

presenta el film, en el que el personaje parece moverse."®

81 _a pelicula es en términos usuales la “cinta perforada de acetilcelulosa, sobre la que se extiende una emulsion
gelatinosa de bromuro de plata, empleada en fotografia y en cinematografia.” Diccionario Enciclopédico
Larousse, 2002. Actualmente, la pelicula utilizada en la industria del cine es el acetato, el cual tiene una capa
gelatinosa contenida de quimicos sensibles a la luz.

%2 Jacques Aumont y Michel Marie. Diccionario tedrico y critico del cine. Argentina: La marca, 2006, p.99.
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Si el cine contiene mecanismos retéricos fundamentales® y elementos especificos de
su discurso®* es posible ampliar la nocién de obra cinematogrdfica a un acto creativo con
una finalidad perceptiva, es decir ver en el cine "obras de arte” llamadas universos
filmicos. En el concepto universo filmico es posible implicar no sélo al espacio y al
tiempo sino a todos los elementos que generan lo creado cinematogrdficamente®. El
espectador, quien a través del pensamiento predicativo enuncia lo que estd en ese
entorno audiovisual, utiliza la vista y el oido como sentidos de percepcién®®, pero ademds
como soportes. Especificamente en el caso de la mirada como soporte de significacién
del universo filmico, permite ser un puente entre ese /ogos 'y el espectador desde el
momento en que el sujeto dirige su mirada a ese espacio y capture lo que él decide

pertinente en su bagaje cultural.

A lo largo de esta trayectoria observamos que el cine es una ventana para adentrarse a
la creatividad del espectador a través del universo filmico porque contiene un sentido
en continum emanado de referencias de aquello concebido como una realidad en un

espacio-tiempo. Asi, la creacién cinematogrdafica opta por dos caminos: dirigirse al

% En la tipologfa que propone Lauro Zavala para la realizacién del analisis del discurso cinematografico sefiala
los mecanismos retéricos fundamentales (la ampliacion, la supresion, la transformacion y la sustitucion),
mismos que generan lo que él llama las estrategias de metaficcion (hiperbolizacién, minimizacion, ejecucion
excéntrica y tematizacién). “Analisis cinematografico” Textos de trabajo para el Seminario Nacional de Analisis
Cinematografico, UAM-X, del cual es coordinador.

% En el mismo texto de descripcion de la topologia de estrategias metaficcionales en cine (op. cit.), Lauro
Zavala argumenta la aplicacion de estas estrategias a partir del reconocimiento de doce elementos especificos
del discurso cinematografico: inicio, imagen sonido, edicion, narrador, estructura, género, estilo, puesta en
escena, personajes, intertexto y final. El autor reconoce la coexistencia de varios cruces en una pelicula, lo cual
abre la posibilidad de entender a esta creacion mas alla de una obra.

% A lo largo del desarrollo de los estudios acerca de lo que es y crea el cine, existen diversas perspectivas acerca
de lo que son los elementos que generan esta obra filmica. Tales elementos son los que integran la forma de
creacion filmica. Asi, el lenguaje cinematogréfico tiene codigos especificos a su naturaleza comunicativa.

% | a percepcion es la organizacion de los actos sensitivos provocados a partir de los diferentes érganos de los
sentidos. “El cine moviliza esencialmente don modos de percepcion: auditiva y visual, ambas correspondientes
a sentidos “a distancia’ (por oposicién a los sentidos “‘de contacto’: el gusto y el tacto). La percepcion sonora en
el cine esta cerca de lo que en todos los medios de reproduccion sonora: es fuertemente analdgica y puede ser
acusmatica. (Respecto a la percepcion visual en el cine se) utiliza sobre todo las propiedades fisiologicas que
conciernen a los fendmenos transitorios. Los estudios de psicologia de la percepcion visual aplicados al cine se
refieren sobre todo a la cuestion de la analogia, y por lo tanto se asocian con el estudio de la percepcion de las
imagenes en general. Las teorias recientes ponen el acento a veces en la presencia, en la imagen, de
‘invariantes’ perceptivos, que serian exactamente los mismos que en el mundo real (por ejemplo el horizonte,
los fendmenos perspectivos, los gradientes, la iluminacion que viene de arriba, etc.); otras por el contrario en lo
que implica de construccion casi intelectual (cognitiva) la percepcion, en una imagen, de un analogo del mundo
real, a partir de percepciones parciales de la luminosidad, de los ‘bordes’ visuales, de los indicios de
profundidad, de un eventual movimiento aparente, etc.” Aumont y Marie. Diccionario... op. cit., p.166.
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hallazgo de huellas que permiten la descripcion del cémo es representado un tema
especifico y como es sighificado a partir de los signos que aparecen a través de un haz
luminoso y, por otra parte, tfambién el cémo interpreta el mensaje que se transmite a
través de cddigos especificos del cine aprehendidos desde el lenguaje cinematogrdfico,

es decir, desde aquella tfeckné que sirve de soporte para la generacion de la episteme.

En suma, un universo filmico es un conjunto de significaciones contenido de signos en
dinamismo y por lo tanto en continua actualizacién, ya que su cuerpo y corporeidad
cambian haciendo que su significado se expanda al incorporar otros elementos y/o
descartando otros. El universo filmico es un objeto cultural sensible porque es
perceptible desde los sentidos, lo cual lleva a pensar en la experiencia por parte de un
sujeto quien experimenta continuamente tanto fendmenos fisicos como psiquicos. Se
trata de un sujeto intencional desde el momento en el cual interpreta lo proximo y lo
lejano significado a su vez una realidad a través de lo que identifica y no en un proceso
de interrelaciones de signos. Estos son los rasgos fundamentales de la presente
investigacién, es decir, estudiar de esta manera un largometraje con varios
cortometrajes es conceptuar al universo filmico como un objeto de estudio cultural y
sensible. Cultural porque se encuentra ensamblado a partir de elementos especificos de
una cultura. Sensible porque es percibido desde los sentidos. Al entender al filme o
universo filmico como un objeto cultural sensible dentro de un climulo de significaciones
es posible asentarlo como un mensaje semidético contenido de signos que son
actualizados a partir de una continua aprehension yuxtapuesta entre lo interno y lo

externo.

Al ser el universo filmico resultado de un proceso creativo del cine no se le puede
reducir a una gramdtica de los signos lingiiisticos. Ya que el cine es producto de una
complejidad en donde participan la fotografia, la mdsica, las artes escénicas, el doblaje,
el trucaje, la digitalizacién, el uso de lentes y filtros, la iluminacién, etc. El universo
filmico o “filme se nutre de signos elaborados y ordenados por su autor con miras a su

plblico."®’

%" Roland Barthes. La torre Eiffel, op. cit., p.27.
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El fotograma como unidad potencial.

« L'image d'apres’, c'est ainsi qu' Henri Cartier Bresson définit le
cinéma. Selon lui, le cinéma c'est toujours ce qui vient aprés :
moins l'image vue ou projetée sur un écran, que celle qui lui
succede, prise dans le défilement.» (Diane Dufour et Serge
Toubiana. Commissaires de l'exposition « Limage daprés. Le
cinéma dans limaginaire de la photographie» La Cinémathéque
Frangaise. Paris, Francia, abril-julio 2007.)

A lo largo de la investigacién hemos insistido en dos formas de abordar al universo
filmico, la primera desde el estudio y el andlisis de los elementos que le sirven de
soporte fisico y, en segundo lugar desde las formas que suscita. De esta manera, “el

“68 es decir, un proceso dindmico donde

cine es una prdctica de las imdgenes y los signos
estdn incluidas tanto las imdgenes visuales como las sonoras en una prdctica conceptual
del sujeto. Los planos, las secuencias, las angulaciones y movimientos de la cdmara, los
encuadres, la iluminacidn, los filtros, la musicalizacién, los diversos sonidos, el raccord,
un sin fin de dispositivos que encauzan aquello que es finalmente un universo filmico.

Pero mds alla todavia hay otras posibilidades en el cine. ¢Cudles son?

Los procedimientos que han planteado cada uno de los tedricos con el propésito de
analizar un filme son sin lugar a dudas caminos que permiten conocer su experiencia con
el cine. Asimismo, en ese camino de continua experimentacién las categorias de andlisis
mds recurridas han sido el plano y la secuencia porque contienen el mayor aporte del
cine: el movimiento en lo sonoro y en lo visual. Si el movimiento es al cine, la Iégica es el
andlisis de dispositivos fisicos que representan movilidad. Con este argumento se ha
dejado de lado al fotograma®®. Hasta ahora la mayoria de los andlisis se ha limitado a
describir el fenomeno fisico que da origen a la imagen audiovisual pero ain no abordan el
proceso de transformacion de una serie de imdgenes que en cualquier filme existe a

través de un mecanismo que produce el desplazamiento de 24 fotogramas por segundo’®.

% Gilles Deleuze. Imagen-tiempo...op. cit., p.371.

% Videre supra., p. 43.

0 A través del proyector (como una de las tres maquinas que producen el cine; las otras dos méaquinas son la
cdmara y la positivadora), las imagenes en movimiento que vemos estdn creadas por lo general,
fotograficamente. Una pelicula puede permanecer en nuestra memoria gracias tanto a fotografias de las escenas
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Tanto la negacién de movimiento como del sonido han definido al fotograma como un
camino inviable para la investigacién. Consecuentemente han negado la posibilidad de
transformacion de una serie de imdgenes que ho son fijas sino estdticas en imdgenes
dindmicas.

Tal negacién del movimiento en el fotograma se puede ejemplificar con Jost Aumont y
Michel Marie. En su propuesta de andlisis cinematogrdfico a partir de tres tipos de
instrumentos’!, abordan las ventajas y desventajas del estudio del fotograma como una
categoria de andlisis. Las ventajas principales son en relacién a la "maleabilidad” en
cuanto al contenido. Sin embargo, no dejan de lado su cardcter de “imagen aislada” y por
lo tanto confusa de significado. Segln su perspectiva, al analizarlo considerarian a una

categoria sin movimiento, acto que negaria al cine:

Les avantages et les inconvénients de l'utilisation d'extraits de films sont,
mutatis mutandis, comparables d ceux de I'extrait de texte littéraire. Le principal
intérét est d'offrir un objet de taille plus mditrisable, se prétant mieux au
commentaire analytique ; l'inconvénient le plus sérieux est d'accoutumer a ne voir
les films que comme des collections d'extraits citables (danger qui n'est que trop
avéré dans les études littéraires).”?

D'un point de vue théorique général, le photogramme est un objet paradoxal. Il
est en effet, en un sens, la citation la plus littérale d'un film qui se puisse
imaginer, puisqu'il est prélevé dans les corps méme de ce film; mais en méme

como a nuestro visionado de la propia pelicula Esas fotografias son basicamente de dos tipos: las fotografias
pueden ser una copia de un Unico fotograma de la pelicula tal y como existen en la tira de la pelicula. A esta
copia se le denomina normalmente ampliacion de fotograma. Sin embargo, muchas fotografias de la pelicula
son fotografias de rodaje, es decir, fotografias realizadas mientras se rodaba la pelicula. Por lo general, las
fotografias de rodaje se utilizan en muchos libros sobre cine. "Las fotografias de rodaje son mas claras,
fotograficamente, que las ampliaciones de fotogramas, y pueden ser (tiles para estudiar detalles de los
decorados y el vestuario. Tienen, sin embargo, el gran inconveniente de que no se corresponden con la imagen
de la tira de la pelicula. Normalmente el director de fotografia reordena y re-ilumina a los actores y toma la
fotografia desde un angulo y distancia diferentes a los que aparecen en la pelicula acabada. Las ampliaciones de
fotogramas, por lo tanto, son un documento mucho mas fiel de la pelicula acabada.” Bordwell. El arte
cinematografico. Espafia: Paidds, 1995, p.35.

™ Jost Aumont y Michel Marie recurren a los tipos de instrumentos cinematograficos de un filme para realizar
su analisis. Este consta de: a) los instrumentos descriptivos (destinados a ofrecer elementos para la
memorizacion del filme. Todo en un filme es potencialmente descriptible y por consecuencia sus instrumentos
son muy variados, estos elementos describen las unidades narrativas del filme); b) instrumentos citacionales
(son el estado intermediario entre el filme proyectado y su mise a plano analitico); c¢) los instrumentos
documentales (redistinguen por ser aquelos que no describen y no citan al filme mismo pero que aportan
elementos importantes desde el exterior del filme). Dentro de esta clasificacion, el fotograma esta ubicado en los
instrumentos citacionales, es decir un extracto del filme.

72 Jost Aumont y Michel Marie. L’analyse de filmes. Poitiers : Aubin, 1988, p.56.
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temps, il est le témoin de l'arrét du mouvement, sa négation. S'il fait bel et bien
partie du 'corps’ du film, le photogramme n'est pas fait pour &tre normalement
pergu, et le défilement du fil dans le projecteur a souvent été décrit comme
‘annulant’ les photogrammes au profit de I'image en mouvement. Ce statu paradoxal
se révele dans la plupart des photogrammes individuels d'un film, qui conservent,
sous forme de flou, de 'bougé’, d'illisibilité partielle, quelque chose de mouvement
de I'image du film (ainsi que I'arrét sur image en cours de projection le démontre
bien). Aussi les photogrammes que sont pratiquement utilisés dans l'analyse de
films sont-ils souvent des photogrammes soigneusement choisis pour éliminer ou
atténuer cet effet qui, essentiel au plan théorique, est souvent ressenti comme
génant par l'analyste. Celui-ci, en effet, cherche surtout a utiliser le pure aspect
citationnel du photogramme, a exploiter le ‘confort' qu'il permet pour étudier les
parametres formels de l'image comme le cadrage, la profondeur de champ, la
composition, les éclairages -voire les mouvements de caméra, qu'une suite de
photogrammes permet de ‘décomposer’ et d'étudier plus analytiqguement.”

Y continuan:

En diferentes estudios se define al fotograma como una imagen fija que por si sola no
tiene sentido dentro del filme, es decir, en ella no existen los elementos que posibiliten
la generacién de sentido’ cinematogrdfico. Sin embargo, si consideramos las
definiciones de Gilles Deleuze acerca del cine, esencialmente donde lo considera como
una forma de presentar un falso movimiento que rompe con la percepcién natural del

transcurrir movil, abre un punto de gran importancia para lo que mds adelante

Le photogramme n'est qu'un médiocre instrument de travail pour tout ce qui
concerne l'aspect narratif d'un film (par rapport auquel il joue plutdt un rdle
d'aide-mémoire), et un instrument carrément dangereux si on cherche a l'utiliser
pour une interprétation du film en termes de personnages et de psychologie. Les
gestes, mimiques, situations, figés plus ou moins arbitrairement par l'arrét sur
I'image, sont en effet profondément transformés, au point d'étre parfois lus a
contresens.”*

definiremos como cinegrama.

" Ibidem., p. 57.
™ Ibidem.

"> El sentido es aquel conjunto de postulados que evocan a un saber, a un recuerdo a una memoria en un proceso

comparativo entre ideas formuladas desde anteriores experiencias con todo lo que implica al entorno.
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Al respecto, ninguno de los estudios han negado la existencia del fotograma como origen
del cine pero han encapsulado su potencial generador de sentido al conceptualizarlo
como un componente fijo e inmovil, de un fragmento instrumental y de una descripcion
rigurosa. Al negarlo del movimiento cinético, también niegan la posibilidad de que
contenga lo audible del objeto audiovisual. Pero a todo esto, ¢qué sucede cuando existe

una explicacién del movimiento del cine?

Por lo pronto, con las anteriores negaciones tedricas sobre el fotograma como categoria
de andlisis se niega la posibilidad de saber como nos marca el cine. Para percatarnos del
problema ejemplifiquemos con el caso del fonema dentro del sistema de la lengua; por si
solo no genera sentido pero es en relacion con otros fonemas en un sintagma como crea
una composicién logica con una finalidad: comunicar. Con este ejemplo no se pretende
encontrarnos con el cine a partir de la lingiiistica sino comparar, desde diferentes
disciplinas la importancia de un elemento en un lenguaje. El fonema es un segmento
fonico con una funcion distintiva. Asi, el fotograma es un elemento pertinente en el
universo filmico, una unidad que no es igual a la anterior ni a la posterior. Conforme se
presenta la sucesién de fotogramas -cada uno contenido de valores distintivos entre
ellos-, son elementos potenciales para la posterior generacién de significancia’® en el
estudio de las formas del universo filmico desde la percepcion de lo que Illamaremos
cinegrama y el estudio de la actualizacién de los signos desde el acto de observar y

escuchar al filme.

"6 Cada acto de relacion y reflexién con “aquello” que se encuentra fen nuestro entorno conlleva a un acto de
aprehension por el cual el significado y el significante nos permitiran hallar los elementos necesarios para
realizar la significacién respecto a “aquello” que percibimos. En este sentido, la significancia es otro momento
de la lectura del signo; precisamente cuando un signo se combina con ciertos signos y no con otros; donde estos
signos pueden ser de naturaleza diferente. La significancia es un aspecto del signo que le permite ser
introducido en un discurso y combinarse con otros. Oswald Ducrot, op .cit., p.127.
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Veinticuatro parajes en un segundo.

El cinematdégrafo’” es una mdquina que sirve para proyectar una pelicula cinematogrdfica
la cual a partir de un minimo de 12 fotogramas por segundo provoca la sensacién de
desplazamiento. Actualmente es posible tener contacto con la pelicula cldsica de 24
fotogramas por segundo ya sea partiendo de la cdmara andloga o de la digital. De igual
manera es posible que estemos frente a una pelicula donde las imdgenes estén
registradas a partir de un referente existente o inexistente. En tal aspecto, el cine
“niega que la realidad que muestra a menudo no existe fuera de la imagen filmica, a la
que se niega fotografiando un espacio ya de por si imposible, que ha sido montado a base
de maquetas, espejos y matte paintings, y combinando luego con otras imdgenes por
medio del positivado légico. La imagen publica del cine resaltaba el aura de una realidad
“captada” sobre pelicula, sugiriéndose asi que el cine era una cuestion de fotografiar lo
que existia delante de la cdmara, en vez de crear el 'lo que nunca existid’ de los efectos

especiales."”®

El pensamiento cinematografico’® existe tanto en el momento de creacién de la pelicula
como en el instante de contemplar el universo filmico. En este segundo momento el

espectador-perceptor®® estd frente al universo y posee numerosas posibilidades de

" El cinematégrafo, aparato inventado por los hermanos Lumiére, tiene tres elementos: el proyector, la camara
y la positivadora. Bordwell describe las fases de produccion de una pelicula: 1.- preparacion (elaboracion de un
proyecto por escrito, blsqueda de fondos y manera de distribuirla); 2.- rodaje (registro de planos y sonidos. El
director hace este trabajo); 3.- montaje (unién de las imagenes y los sonidos de forma definitiva). David
Bordwell. El arte cinematografico. Op. cit.

® Manovich. Op.cit., p.372.

™ para entender el concepto de pensamiento cinematogréfico es necesario consultar los estudios que hace Julio
Cabrera (op. cit.) acerca del cine como elemento introductorio a nuevas maneras de abordar problemas
psicologicos. El autor hace mencion del pensamiento cinematografico como aquel que problematiza el
alejamiento de la razdn y de lo sentimental en una sociedad como la occidental, hace referencia al estudio del
cine entendido como un objeto contenido de elementos cognitivos y su relacion con lo visceral.

8 Espectador es aquella persona que mira algo con atencién. Del latin spectatorem, hace referencia a speculum,
es decir a la ciencia de hacer espejos. El concepto de espectador va directamente ligado a la idea de que la
persona se encuentra frente a un objeto al cual mira, es la idea directa de los reflejos, es decir, al ser un
espectador vera un objeto que le muestre aspectos de si mismo. “La teoria del cine desarrollé ese paralelo entre
premaduracién del recién nacido y posicion psiquica del espectador. Seglin Baudry (1970), la pantalla nos
remite al espejo de nuestra infancia, en el cual vimos que se reflejaba un cuerpo (el nuestro) y nos reconocimos
en los rasgos del Otro. La pantalla devuelve una suerte de imagen espectacular del yo espectatorial, sin ser un
espejo reflector.” (Aumont, 2001: 85) En los propdsitos de dimensionar el fotograma como un elemento del cine
es necesario reflexionar sobre la posibilidad de enfatizar que la persona que experimenta un filme es espectador
en la medida de ser anteriormente un perceptor, es decir un actor que percibe algo con los sentidos del oido, del
gusto, de la vista, del olfato y del tacto. Sabemos que para percibir el cine esencialmente es a través de la vista y
el oido; en este punto, el espectador no es solamente aquel que mira sino que también oye. Es una persona a la
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establecer un contacto con esta creacién. Aunque es primordial conocer las diferentes
maneras cinematogrdficas de ver el mundo, es necesario comprender por qué el cine
hace trascender lo que vemos en una pantalla, incluyamos en esta reflexion el desarrollo

tecnoldgico de los artefactos.

El artefacto® es necesario para entender al universo filmico. De esta manera, mds alla
de una sala cinematogrdfica, una preferencia por cierta butaca, un auditorio, una sala,
un salén, una plaza publica, una recdmara, el cine es un medio para tener al alcance un
universo filmico que sirve para contemplarlo y en este uso estd incluido el cinegrama.
Sea cine andlogo o digital, sean las creaciones cinematogrdficas de finales del siglo XIX,
las del XX o las actuales, la cultura de la imagen estd apegada al proceso de registro a
través de lentes, el muestreo regular del tiempo, el soporte fotogrdfico y el sonoro.
Esta manera de crear en el cine no es gratuita ni coincidencial, es a través de un
soporte llamado artefacto proveniente del logos-mente. Para emitir mensajes desde una
forma particular de creacion como lo es la cinematogrdfica, es necesario remitirnos al
pensamiento cinematogrdfico por el cual el artefacto cinematégrafo es semejante a la
cavidad del ojo, a su cuarto oscuro. Los lentes son una extensién del ojo, los micréfonos
del oido. Insistimos, no es gratuito ni coincidencial que aln se continde usando los lentes
tanto en el cine como en otros medios audiovisuales. Cada artefacto es un medio por el

cual se emite un mensaje, como la voz es el soporte del habla.

expectativa de lo que se muestre en “aquel” objeto externo y, sobre todo, estara atento de lo que le provoque
como espectador. Al utilizar las palabras espectador-perceptor es con la intencion de enfatizar que la persona
percibe mas alld de lo que solamente mira. Cabe subrayar que apegarse determinantemente al concepto
espectador es anteponer la mirada, ese es el sentido del significado aparecido en los diccionarios. En ese aspecto
es primordial abrir la discusion sobre el término y ampliarlo en la medida de la capacidad del perceptor.

8 E| artefacto se distingue de los objetos naturales. El artefacto es extrinseco al artefacto mismo, es su utilidad,
la materia concreta de su composicién es accidental. Aristételes distingue en el libro Il de la Fisica el objeto
natural del artefacto: "De entre las cosas que existen, unas existen por naturaleza, otras por diversas causas.
Existen por naturaleza los animales y sus partes, las plantas y los cuerpos simples (...). Todas estas cosas
parecen diferir de aquéllas que no existen por naturaleza, pues (...) poseen en si mismas un principio de
movimiento y de reposo (...). En cambio, un lecho y un vestido, y cualquier otra cosa del mismo tipo, en cuanto
reciben estas designaciones y en cuanto que son producto de un arte, no poseen ninguna fuerza interna que los
mueva al cambio, mientras que si la poseen en cuanto accidentalmente son de piedra, de tierra o de una mezcla
de estos elementos"” (cita tomada del articulo de Jaime Nubiola, Hablando de artefactos. Anuario Filoséfico,
XVII/2, 1989, p.113-119). El artefacto tiene su naturaleza esencial en su utilidad o funcion que realiza.
Asimismo, tiene relacion con aquello cultural en donde ha sido elaborado con una determinada funcionalidad y
también donde adquiere plenitud de sentido. El artefacto es universal y universalizable en la medida en que la
naturaleza humana trasciende el relativismo cultural.
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Y lo mismo sucede con el espectador del cine ante la pantalla pues ésta no sélo es una
superficie plana donde se proyecta el haz luminoso o se registra la informacién
generada desde los bites. Es también una ventana para observar y escuchar aquello que
se nos presenta. Existen los lentes y a través de ellos existe todo un complejo
elaborado en razon de que sea visto, pensado desde lo externo, con el fin de comunicar

algo.

En toda esta descripcion es perceptible el fotograma y Bordwell localiza fisicamente su

espacio:

En una pelicula, un fotograma avanza cada 42 milisegundos. 'Cada una de las
exposiciones esta en la pantalla durante 8,5 milisegundos, con 5,4 milisegundos en
negro entre cada una. En una pelicula que dura 100 minutos el publico esta sentado
en una absoluta oscuridad durante casi 40 minutos. No percibimos estos breves
intervalos de oscuridad debido a los procesos de fusidn critica de parpadeo y de
movimiento aparente dentro de nuestro sistema visual.®?

Entonces, para ubicar al fotograma®® dentro de un universo filmico es necesario situar
la presencia de los oscuros y no de la ausencia de luz, asimismo de la presencia de
silencios y no ausencia de sonido. La presencia de negros da un sentido a la totalidad
filmica, la presencia de silencios también. Ambos elementos estdn presentes y como
tales sirven para hacer una relacion general. Hacer referencia solamente a la ausencia
de luz y sonido es omitir la funcién de los oscuros y los silencios en el sentido filmico vy,

por lo tanto seria negar su comunicabilidad®.

8 David Bordwell. El arte cinematografico... op.cit., p.31.

8 Dentro de un universo filmico més alla del encuentro posterior con el cinegrama, existen dos tipos de
fotogramas: pueden ser copias fotogréficas de un Unico fotograma de la pelicula tal y como existe en la pelicula,
se le conoce como ampliacién del fotograma. Los otros tipos son las fotografias de la pelicula, es decir,
fotografias de rodaje las cuales se realizan durante el rodaje. La mayoria de los analistas de cine se basan en las
fotografias de rodaje porque contienen mayor nitidez, pero segin palabras de David Bordwell (1995: 35) son las
ampliaciones de fotogramas un documento mas fiel de la pelicula acabada aunque su caracteristica fisica es de
una imagen barrida y muchas veces sin nitidez. ;Por qué es para el analista el documento méas fiable?
Precisamente porque es una imagen que resulta de la pelicula como universo filmico, es decir, aquella que ya es
perceptible por un pablico.

8 Es decir, que es comunicable. El cine como logos es al pensamiento cinematogréfico y en el mensaje
elaborado existen elementos comunicables. La comunicabilidad es una cualidad que permite abrir exploraciones
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Lo mismo sucederia con el cinegrama si lo designdramos como un elemento fijo ya que
negariamos en si mismo el efecto de percepcion de movimiento provocado por la
cinética. Esa es la magia innegable del cine y de todos los objetos culturales

audiovisuales.

Nuevamente, sea cine andlogo o cine digital, el fotograma estad presente. "Detrds de las
mds estilizadas de las imdgenes cinematogrdficas, podemos distinguir la llaneza,
esterilidad y banalidad de las primeras fotografias®® decimondnicas. Por muy complejas
que sean las innovaciones estilisticas en el cine, su fundamento existe en esos depdsitos

de la realidad, esas muestras obtenidas por un proceso metddico y prosaico."3

Materialmente, el fotograma ya existe a plenitud en un discurso cinematografico desde
el momento en que nos encontramos con una tecnologia como el lector de formato
DVD¥. Este producto es uno mds de los artefactos de la economia de la informacién y
como tal es de fdcil acceso. En estas condiciones tecnoldgicas la imagen y el sonido de
una pelicula son minuciosamente accesibles, podemos seleccionar los fotogramas que nos
han “llamado” en el momento de la experiencia con el film digital. La posibilidad de

manipular concienzudamente cada imagen y el rastro de sonido experimentado abre una

de “aquello” que existe en el exterior, su exploracion esta inscrita a los motivos y a la intencion de quien genere
un proceso comunicativo por el cual valida y reflexiona las variaciones y las relaciones que existan en “aquello”
externo consigo mismo; consecuentemente se originara una continua actualizacion de aquello que nombra y
reconoce.

8 La principal diferencia entre la fotografia y el fotograma radica en su entorno y en la forma en que es
percibida. Una fotografia es un objeto dotado de una autonomia estructural. Al contrario del fotograma que es
una imagen estatica que depende del sentido general de un texto filmico. De la fotografia emergen
significaciones desde un nivel de la imagen. Del fotograma emergen significaciones desde un nivel de la imagen
y de lo sonoro, su relacién con un universo filmico determina el sentido del contenido y la forma de la imagen
estatica.

# Manovich. ...Op.cit., 368.

8 El lector DVD es un hardware utilizado como lector-reproductor de formatos DVD (Digital Versatil Disc). El
DVD es un dispositivo de almacenamiento Optico desarrollado desde la década de los sesenta en Estados
Unidos. Después de la incursién del CD (1983), aparecié el DVD con la caracteristica de acumula mayor
cantidad de informacion. Durante la trayectoria de invenciones del formato DVD, ahora rebasado, existe la
primera generacién (Compact Disc, Laser-disc y el disco magneto 6ptico), la segunda generacién (Minidisc,
DVD, DMD, DIVX, Data Play, Disco Fluorescente Multietiqueta, GD ROM, Phase Change Dual, UMD), la
tercera generacion donde se desarrolla hardware para los videos de alta definiciéon (Blu-ray, EVD (edhance
versétil disc), FvD (fordward versatil disc), HVD (disco hologréfico versétil), HD DVD (high definition digital
versatil disc), UDO (disco Optico de alta densidad), VMD (disco versatil multietiqueta)) y actualmente en
desarrollo el PCD (protein coated disc).
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gran posibilidad a la significancia por parte del analista del cine. Hemos dejado de lado
el fotograma “barrido” de las videcaseteras caseras por la manipulacion exacta de la
imagen-fotograma, gracias a la posibilidad de detener la pelicula y proyectarla a una
velocidad minima. Factible es reconocer la emanacién de sentidos que podemos

potenciar desde un soporte fisico llamado fotograma.

Ese obtuso objeto audible, visible y movible llamado cinegrama.

Lev Manovich propone que el cine es el arte del indice. En tal afirmacién es pertinente
complementar que el cine es indice también para el analista en cuanto experimenta al
universo filmico. Es asi como se pasa de un arte del indice a un arte del simbolo, del ver
al observar, del oir al escuchar, y es en ese momento de actualizacién donde
posteriormente los signos del fotograma existen en su dinamismo puro dando paso al
cinegrama.

Al respecto, Deleuze afirma que el fotograma no es una unidad de andlisis del cine por

ser fijo y, que sélo se trata de una “imagen media"®

a la que el movimiento no se afiade,
no se suma; por el contrario, el movimiento pertenece a esta “"imagen media” como dato
inmediato del movimiento. Efectivamente, el fotograma existe fisicamente como
soporte de sentido cinematogrdfico, imperceptible ante el desplazamiento. Sin
embargo, esa “imagen media” existe en cuanto hay alguien que experimenta el cine y
desde el cinegrama da sentido a la lectura del filme. En un bosquejo de sentido de
cualquier universo filmico existe ese dnico cinegrama, no todos los fotogramas®.
Entonces, el cinegrama al ser generado como el interés del espectador-perceptor

resulta ser un cimulo ya no solamente de visualidad, sino ademds de movimiento y

sonoridad. Por consecuencia, Deleuze se referia a la percepcion del espectador como

% Gilles Deleuze. Imagen-movimiento. Op. Cit., p.15

8 Al considerar que existe una media de 24 fotogramas por segundo y que una pelicula generalmente tiene una
duracién aproximada de una hora y media, nos lleva a reflexionar sobre un aproximado de 129600 fotogramas.
Con esto, no se orienta el trabajo de investigacion a una vision cuantitativa, sino a exponer las razones del
porqué, ante tanta exposicion de fotogramas, no se considere una categoria de analisis dentro del cine.
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aquella “imagen media”, es decir, el mediador entre la estdtica fisica del fotogramay el
dinamismo del cinegrama a partir de que es percibido. Es el espectador-perceptor quien
concibe al cinegrama como dindmico desde el momento de hallar en él una significancia.
En tales circunstancias hay que encontrarnos con el cinegrama en una interfaz es decir,
en un punto de relacion implicita y explicita entre lo humano, sus creaciones desde la
estética y el traslado de estas figuras a la cotidianidad. Por lo tanto, al acto de percibir
hasta llevarlo a los limites del acto de concebir lo social, lo politico, lo econémico y lo

cultural.

En esta incursion al cine desde el cinegrama es necesario retomar al fotograma para
transportarnos entre las errantes clspides y las profundas cuevas subterrdneas a
través de la experiencia ya que es posible pensar el cine sin hacer referencias a
estabilidades generales. En la medida que comprendamos lo complejo del discurso
cinematogrdfico podremos encontrarnos de frente con este elemento de andlisis al que

le llamaremos cinegrama®®.

Entonces, el cinegrama como el corazén del universo filmico, no es visible ni audible a
simple vista pero existe desde las numerosas pulsiones que emanan de los recuerdos del
espectador y de su bagaje cultural provocador de movimiento tanto visual como sonoro.
Por ello, el cinegrama abre pauta al estudio del cine en relacion con el espectador-
perceptor, quien al escuchar y observar su percepcion lo lleva mds alld del fotograma.
Su lectura cinegramdtica supera el contenido explicito del fotograma siendo que lo
representado tiene sentido o no para alguien, es decir, a partir de que es leido el

espectador-perceptor se desborda de los limites del fotograma y del filme mismo.

Por ende, el cinegrama es una emanacion audiovisual y emotiva; es un signo. Es un sema
que no remite directamente al objeto filmico sino a lo que representa y, en ese sentido,
evoca a la representacion de una forma de conocimiento. La naturaleza cultural del

cinegrama proviene de una imagen estdtica, no fija.”!

% | a palabra cinegrama esta compuesta de dos elementos: cinematica (relativo al movimiento) y grama
(escritura). Es posible comprender la palabra cinegrama como la escritura del movimiento.

°! Es primordial hacer una diferencia entre el término aludido a un objeto estatico y un objeto fijo. En este
sentido, es necesario recurrir a la Fisica, la cual define a lo estatico como parte de la mecéanica que tienen por

47



Para los postulados tedricos sobre lo audiovisual especificamente en el terreno tedrico
de lo cinematogrdfico, todos los elementos que generan un sentido tienen movimiento.
Bajo esta idea, el cinegrama no es fijo pues corresponderia a un elemento que no podria
incluirse en un universo filmico caracterizado por la cualidad de la cinética, el
movimiento. El cinegrama es un cimulo percibido de signos, es decir, un elemento dentro
del sistema de significaciones cinematogrdficas en movimiento. A través del cinegrama
el comunicdlogo puede tener una experiencia de percepcion que tiene correspondencia
con un universo filmico y, de esta manera una comunicabilidad con un texto que incumbe

a la experiencia y bagaje cultural del espectador-perceptor.

El cinegrama es estdtico ya que produce un continuo dinamismo de significaciones. Si
fuera fijo, su fijeza en contenido seria absoluto, y por lo tanto incomprensible para
cualquier espectador. Es el espectador-perceptor y su perceptibilidad lo que genera el
dinamismo en el cinegrama de tal manera que es oportuno verlo no sélo como un
mecanismo técnico, sino como un elemento de significaciones que no se desliga de un
todo filmico al representar dispositivos que generan un mensaje relacionado con un

tema.

Cuando experimentamos una emocién ésta es percibida a través de todo el cuerpo. La
sorpresa, el susto, etc., no sélo son percibidos a través de un sentido; el acto de
percibir es de todo el conjunto corporal del que esté dotada cada persona. Esa

sensacion es la que produce un tercer sentido en un cinegrama que aparentemente sdlo

objeto el estudio del equilibrio de los sistemas de fuerzas; con ello, lo estatico es lo que permanece en un mismo
estado sin mudanza en él. Por otro lado, el término fijo deriva de la accion y efecto de fijar, es decir de clavar,
pegar o sujetar algo en algln sitio. Dirigir, determinar, establecer, precisar. En referencia la fotografia fijar es
tratar una emulsion fotografica con un bafio de fijado. Fijar es hacer estable una cosa y darle un estado o una
forma definitiva. Franke, H. (coord.). Diccionario de Fisica. Barcelona: 1967. En una primera aproximacion, lo
estatico tienen una estabilidad correspondiente a la de otros elementos estaticos. En cuanto uno de ellos tenga un
movimiento, altera el estado de los otros. Al contrario de fijar como el acto de determinar y establecer una cosa
dandole un estado permanente, lo fijo remite aquel elemento que permanece fijo en un espacio y que el
movimiento de otros elementos no es estudiando en su conjunto. Dentro del campo de las ciencias sociales es
pertinente considerar a los objetos dentro de lo estatico, no de lo fijo, ya que la Teoria de la Relatividad de
Albert Einseinstein confirmé que todos los elementos en un espacio y tiempo determinados no estan fijos sino
en continuo movimiento, nada permanece Yy, en ese fluido de elementos, es la percepcion y el bagaje cultural los
que act(an dinamicamente en un vaivén de movilidad.
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pudiera ser una imagen aislada emitida de un rayo de luz y que va hacia un espectador.
Es la experiencia®® con el filme la que va a originar la relevancia del fotograma
provocando en ese objeto una transformacion de lo aparentemente fijo a lo estdtico,
por lo tanto dimensiondndolo de un vector de haz luminoso y del espectador a un acto
coghitivo que haga emerger del cinegrama su significacion y su significancia, tanto a
nivel de lo sonoro y de la imagen. Lo percibido se presenta como un indice para
posteriormente enunciarlo a través del reconocimiento y la relacién con un recuerdo y
una experiencia que le permiten actualizar ese acto percibido. ** Asi como no podemos
detenernos a observar la gravedad -solamente la experimentamos en razén de imaginar
su ausencia y asumimos su existencia en la medida en como interactian los cuerpos en
un espacio con gravedad-, el cinegrama es pertinente a esta investigacién en cuanto
existe en oposicion frente a otros, lo cual consiente la relacién entre ellos para generar

un sentido en un universo filmico en movimiento.

El cinegrama al ser parte de un audiovisual posee un sentido de representatividad desde
la presencia y la ausencia de los elementos que la confirman como un referente de una
forma de conocimiento, no de la realidad. Recordemos, "la relacion es el modo de

conocer lo diferente, de lo que se trata no sélo en el lenguaje sino en todo tipo de

%2 La experiencia cinematografica incluye cuatro “caras™: 1.- la experiencia psicolégica (permite la reflexion
sobre las condiciones del entorno, es decir, lo relacionado con la fisiologia, el ambiente y las condiciones
mentales del ver y escuchar un filme); 2.- la experiencia del aparato (es decir, la concepcion de la condicién de
existencia del cine ligado a su condicion técnica que es la imagen, el sonido y la sucesion a través del
movimiento); 3.- la experiencia del pensamiento (tiene relacion con la forma en el cine, la cual origina el
razonamiento logopatico); 4.- la experiencia de la relacion (la instauracién de una experiencia intima entre el
filme y el espectador). Estas son las cuatro fases que propone Vicente Castellanos, op. cit., respecto a la
experiencia con el cine, las cuales son retomadas retomo en relacion a que el fotograma es multidimensional en
funcion del contacto que se tenga con él.

% En explicaciones cientificas especificas a cada disciplina el tipo de manifestaciones que tuvo el sujeto frente a
una experiencia vivida seran definidas. La Psicologia se referira a la psique, la neurologia a las funciones
neuronales del cerebro, el cardidlogo a las percepciones en el corazén, el antropdlogo a la percepcion de esa
emocién en una cultura y quiza se referira a los antecedentes del asunto. Por ende, cada disciplina es un enfoque
que permite comprender como se siente un sujeto. Lo importante es que todas estas areas de estudio se
relacionan en una interdisciplinariedad generada y requerida para la generacion del conocimiento. En el caso del
pensamiento cinematografico cada una de estas disciplinas son hologréficas pues cada una refleja un todo que
se conjunta en ese todo Illamado conocimiento. Asi, el fotograma es un elemento que tienen importancia en
cuanto que es una unidad que contiene informacién de un todo.
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relaciones de la ciencia. Lo que define lo formal, es lo que puede ser conocido."**

Entonces, el cinegrama es estdtico en cuanto contiene un cimulo de representaciones de

conocimiento® y dindmico en cuanto es intervenido en un proceso perceptivo.

Como un elemento estdtico dentro del universo filmico el cinegrama puede ser la mds
pequefia fuente de accion perceptible, pero no por ello es posible omitirla ya que es
reconocible por el hecho de que a pesar de ser minima e imperceptible al primer
contacto con el filme, modifica la textura entera del cuerpo filmico en la medida del
contacto que se tenga con ella. La existencia del cinegrama como categoria de andlisis
no niega al espacio ni al tiempo pues incluye referencias permanentemente relacionadas
con las acciones espaciales efectuadas desde la intertextualidad del universo filmico vy,
el tiempo es transferible a todos los momentos posibles emanados por el perceptor
desde su bagaje cultural. Asi, el cinegrama como texto existe en un juego especifico de
formas: al ser percibido proyecta conjuntamente la unidad de principio y medida del
largometraje.

Al confirmar Roland Barthes que “el fotograma nos entrega el interior del fragmento”®,

es posible desplazar sus formulaciones en el interior y en el exterior del universo
filmico (en el momento de la descripcion y del andlisis), lo cual permite desplazarlo hacia
toda la unidad filmica, es decir, su naturaleza permite el desplazamiento de las
imdgenes para entender concepciones generales que corresponden a esa pelicula y no a
otra. Ademds cada espectador propone nuevas posibilidades de lectura provocando que
el universo filmico tenga una duplicidad dindmica. Con lo anterior confirmamos en el
cinegrama una cualidad parddica ya que es posible llevarlo al plano de lo diacrénico y de
lo sincrénico para entender el manejo temporal. Tanto en el cine como en otros

lenguajes audiovisuales debe realizarse una lectura sintagmdtica y paradigmdtica es

% En la presencia de una oposicion también existira una conformidad y en esa relacion el fotograma es al
discurso cinematografico en cuanto lo va confirmando como discurso existente.

% La imagen no es la representacion de una realidad sino la representacién de un conocimiento, en este sentido,
la imagen es el “limite del sentido hasta una auténtica ontologia de la significacion.” (Barthes. Lo obvio y lo
obtuso... Op.cit. 30) La imagen audiovisual contiene una significacion en el momento que esta plagada de
oposiciones desde su intertexto.

% Roland Barthes. Lo obvio... op.cit., p.66.
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decir, vertical a modo de hallar las acentuaciones precisas que sirven de
desplazamientos a otras formas de hacer significar el discurso que emana el cinegrama
y horizontal con la finalidad de entregarle a otros campos de creacion el valor simbélico
(en tanto contenido de referencias) que connota el filme en si mismo. Elaborar el
andlisis de una pelicula desde sus acentos -los cinegramas-, es abrir posibilidades para
entender lo paradigmdtico de su discurso y, para comprender la generalidad del filme
desde lo sintagmatico.

El cinegrama como elemento diseminador de sentido es una “huella de la distribucién
superior de unos rasgos respecto a los cuales el film es vivido, transcurrido, animado.”®”
Y en ese sentido, Roland Barthes es quien propone algunos aspectos relativos al
cinegrama al ser éste aquel que se libera de la constriccion del tiempo filmico,
“constriccion muy poderosa que continda constituyendo un obstdculo para el

advenimiento de lo que podriamos llamar el estado adulto del film"®®,

Posteriormente, el cinegrama al ser acicalado en cada una de sus facetas de
actualizacién de un filme es un referente de significado ya que no se niega que desde
sus referencias continuas, en él existan contenidos que hagan significar “algo” para

comprender una légica a nivel secuencial en forma de ramaje.

El cinegrama es una oportunidad de analizar un filme mds alld de la secuencia. En muchas
investigaciones, ésta es considerada como un punto de partida de un viaje que va tras el
hallazgo de aquellos cinegramas que saltan, que implican, que provocan y motivan la
apertura de lo que Barthes llamé el tercer sentido®. Hallar este sentido es dimensionar
en primer término el sistema de operaciones significativas de todo universo filmico a un
grado donde la experiencia y los recuerdos son factores determinantes en la

aprehensién de un filme.

°" Roland Barthes. Ibidem. ..., p.67.

% Ibidem.

% Un espectador- receptor se encuentra frente al tercer sentido en el momento de establecer una lectura
intrinseca entre el mensaje y un hecho que resulta paraddjico en el sentido de que es un momento no codificado,
pero codificable porque proviene del acto de experimentar. EI Tercer Sentido barthiano es romo. Al respecto,
propongo que el tercer sentido es un momento en forma de espiral, es decir, una continua generacion de
resonancias con el objeto al que me aproximo.
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Eso es la lectura oportuna desde la comunicacién: entender como es aprehendida la

temadtica de un universo filmico desde el cinegrama y las evocaciones posteriores.

Del fotograma al cinegrama, una posibilidad desde la percepcion del universo

filmico.

El universo filmico es una convencion de signos. De principio a fin tiene huellas que
pronto son relacionadas unas con otras hasta devenir en simbolos. El filme es arbitrario
porque cada uno de sus elementos lo es en funcion de una concepcidn como un texto. En
este acto el fotograma sdlo es un punto de partida, es un elemento fisico y conceptual
del cine, es un despliegue interno necesario que contiene signos generadores del
universo filmico ya que en él estdn condensadas todas las caracteristicas tanto
auditivas como visuales. Desde su materialidad hasta su valor en el discurso
cinematogrdfico, desde su uso hasta su correspondencia con el filme, como soporte

fisico es un elemento oportuno para la abstraccién.

Posteriormente, la aproximacion al cinegrama como un camino para entender un todo
filmico es viable a través de la percepcion hologrdfica. Asi, el filme en su totalidad,
ademds de tener relacion entre las distintas partes que lo componen (fotogramas,
planos, secuencias, etfc.), su significancia reside en cada una de esas partes, es decir,
cada uno de los elementos del universo filmico -en este caso el cinegrama-, llevandolo a
concebir de dos maneras: desde la relacién entre las distintas partes y, por otro lado,
con la informacion que reside en cada una de ellas. De esta manera, principalmente el
encuentro del ojo y del oido con un objeto audiovisual que puede ser recreado infinidad
de veces a través de un soporte técnico como lo es un aparato reproductor de peliculas
es ubicar a un espectador-perceptor con una experiencia filmica existente desde un
primer momento en el que el sentido va generdndose desde su acercamiento con el
estuche de la pelicula, el cartel, la informacion generada en medios impresos, en el

transcurso de la proyeccion. Pero ¢qué sucede cuando este espectador experimenta la
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recreacion del filme? El perceptor agudiza sus sentidos pasando de una experiencia
cinematogrdfica de las intensidades del objeto a la identificacién de las interfaces
(fases y amplitudes) provocadas por las resonancias que emana ese objeto audiovisual.
Es decir, el soporte técnico del fotograma es finalmente, junto con el haz de luz del
proyector (o los miles de pixeles en la pantalla) dos dimensiones del cinegrama como
estdtico. El espectador-perceptor desde su experiencia cinematogrdfica y su bagaje
cultural es el factor de origen de una tercera dimensién desde el fotograma. Al entrar
en conjuncion estos tres elementos el fotograma es mds que eso, es un cihegrama
concebido desde una tercera dimension la cual es dindmica y, por lo tanto sonora y
visible. A través de la luz emanada desde un artefacto el espectador-perceptor halla los
cinegramas que le provocan una resonancia actualizando aquello que él concibe como
relevante y profundo; de aquello que hace significar al universo filmico. Es asi como lo
experimentado cinematogrdficamente es una continua yuxtaposicién de las resonancias,
las disonancias y las consonancias. A partir de ellas existe la actualizacion del sentido
inicial: qué reflejo en el espectador-perceptor aquellos objetos audiovisuales -y no
otros- y, cémo los identifica después de haber tenido un posterior contacto con el

mismo filme.

Al ser el universo filmico un dmbito de potencialidades sustentado en una ilusién de algo
concreto (la pelicula sensible grabada) es principalmente percibida a través del ojo y del

oido. Ambos soportes estdn coludidos con el cerebro'®.

1% E| paradigma holonémico propone la presencia coherente del todo en la parte. K. Pribram, principal pensador
de esta postura basada en la Holografia afirma que “’nuestro cerebro construye matematicamente la realidad
interpretando frecuencias que vienen de otra dimension, dominio de realidad significante, primariamente
arquetipica, que trasciende el tiempo y el espacio. El cerebro es un holograma interpretando un universo
holografico. La fisica tedrica ha demostrado que los eventos no pueden ser descritos en términos mecanicos en
los niveles subatémicos. Una cantidad impresionante de investigaciones en diversos laboratorios atestigua que
las estructuras cerebrales ‘ven’, ‘oyen’, ‘gustan’, °‘sienten’, y ‘tocan’ por un analisis matematico
extremadamente sofisticado de frecuencias temporales y espaciales. La inquietante propiedad comin al
holograma y al cerebro es la distribucion de la informacién de todo el conjunto. Fue en 1966 cuando Pribram
arribo6 a esta conclusién al enterarse del descubrimiento del holograma, al que vio de partida como el modelo
segun el cual cerebro podia almacenar la memoria: ‘la imagen no esta localizada sino dispersa en el sistema
nervioso.””. Aime Michel. “El holograma, modelo del universo.” Question, edition Retz, Paris. Esta perspectiva
abre la discusion sobre la percepcion a nivel neurofisioldgico. Sin embargo en la presente investigacion interesa
el proceso del recuerdo a través de la experiencia y conformado en lo que conocemos como el bagaje cultural
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La experiencia con el filme: un punto de partida.

Experimentar un filme es vivir un viaje imaginario donde el pase de abordar es la
disposicién del perceptor ante un universo filmico. En este desplazamiento es el
recuerdo el principal motor transformador de todo aquello que se muestre en el filme
como huella. Una y otra vez desde sus sentidos, el espectador-perceptor primero ve y
oye, después observa y escucha'”. Es en este momento donde el universo filmico puede
comprenderse en su totalidad incluso desde una breve exposicion de luz reflectora
hacia las configuraciones de energia que representa cada una de las imdgenes y los

sonidos que emana.

En el cine cada elemento es auténomo pero jamds aislado, lo sonoro y lo visual son
componentes de un sélo discurso que percibimos. Es alli donde el concepto fotograma'®
podria estar enfocado solamente a la percepcion del soporte visual del filme y, ante
este caso, es pertinente acudir al término cinegrama en la medida que incluye de forma
paralela tanto la sonoridad como la visualidad, ambas como cualidades de aquel espacio

del universo filmico.

La existencia del cinegrama es posible en cuanto el espectador-perceptor tiene una

experiencia con el universo filmico.

El andlisis de un filme desde el cinegrama implica un retorno constante del espectador-
perceptor con la finalidad de hallar desde lo seleccionado el cinegrama que le hace

recordar la totalidad del filme.

Este proceso de percepcién a través de los sentidos que utilizamos para experimentar

el cine compete a un andlisis semdntico que explicaba K. Pribram:

del perceptor. En la memoria existen los recuerdos. La memoria “se registra ubicuamente a lo largo y ancho del
cerebro. La informacion recibida por los sentidos se distribuira mas alla del alcance de los sistemas de
proyeccion.” (Pribram: 1980, 12). Es alli donde el recuerdo persiste como un rayo luminoso que abre pauta a la
presencia en la mente de algo que ya fue percibido con anterioridad. De todo lo anterior se hace referencia a
cada percepcién holografica como un paso a la comprension de la verdad como subjetiva y al hecho como lo
social.

191 videre supra. en este mismo capitulo la diferencia entre oir-escuchar y ver-observar, segin las indicaciones
de Roland Barthes, p.61.

192 Fotograma: photo: luz. Grama: escritura. Etimolégicamente el fotograma es la escritura con luz.
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Un andlisis semdntico muestra que quienes describen el cerebro, los sentidos y
las fuentes de energia parten de un andlisis de las experiencias en sus elementos
componentes. Estos componentes son orgdnicos y ambientales (bioldgicos, fisicos y
sociales), y cada uno de ellos puede subdividirse a su vez en subcomponentes,
hasta alcanzar unos niveles de andlisis cudnticos y nucleares. Este procedimiento
descendente de andlisis en una jerarquia de sistemas es el procedimiento usual de
la ciencia descriptiva. Dentro de dichos sistemas se localizan las causas y los
efectos. Cuando se descubren discrepancias se aducen principios estadisticos y se
evocan probabilidades.'®®

En este proceso mental donde el recuerdo, asi como la memoria existen y evocan a un
objeto desde una intencionalidad, el universo filmico se ve y se oye en un primer
momento. Posteriormente se escucha y se observa. Como todo acto del /ogos incumbe al
acto de la experiencia los sentidos'® de la vista y el oido, como una especie de animales

al acecho de una presa filmica de la cual se puede obtener un sentido y un placer.

En lineas anteriores ya hemos hecho referencia a que el cinegrama ocupa un espacio y
un tiempo. Esto es acertado desde el momento en el cual es experimentado por el
espectador-perceptor del filme. En esencia, el espacio y el tiempo se pliegan tanto en el
dominio fisico del filme como en el dominio psicoldgico del espectador-perceptor, de
esta forma la constante traslacién y recreacién de espacio-tiempo genera una
transformacion de la forma de percibir el filme y con ello una actualizaciéon de las
huellas que encuentra alli hasta concebirlas como signos. El universo filmico es percibido
como un registro hologrdfico ya que la informacién queda desplegada sobre la superficie
entera de una pelicula. Durante el continuo proceso de actualizacién de huellas a signos
y de signos a otros, el espectador dota de sentido a un dinamismo en el universo filmico,

principalmente en aquellas imdgenes y sonidos que le significan todo el filme.

103 K. Pribram. Cerebro, mente y holograma. Espafia: Alambra, 1980, p.84.

194 En un texto sobre el “Acto de escuchar”, Roland Barthes hace una jerarquizacion de los sentidos del humano
conforme al avance tecnoldgico que ha realizado. “Los antrop6logos han observado que los comportamientos
nutritivos del ser vivo estan relacionados con el tacto, el gusto y el olfato, y los comportamientos afectivos con
el tacto, el olfato y la visidn; la audicion por su parte, parece esencialmente ligada a la evaluacion de la situacion
espacio temporal (a la que el hombre afiade la vista y el animal el olfato).” Lo obvio y lo obtuso, op.cit., p.244.
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El espacio y el tiempo estdn plegados'®. A través de este fruncimiento son
manifestados los acontecimientos dentro del filme. Por ello, cada cinegrama es una
ventana sonora y visual a través de la cual el espectador del filme es capaz de
conceptuar en un nivel de significancia, un universo distinto de lo que caracteriza al
mundo, pero en constante recurrencia a los referentes que ha aprehendido de ese

mundo posibilitado a través de aquello que le significa desde la experiencia.

El cinegrama es un espacio en un tiempo, es una representacion desde el conocimiento y,
ademds contiene una imagen visual y una sonora. Ambas existen en cuanto son percibidas
ya que a través de los recuerdos evocamos sonidos, imdgenes y trazos reconocibles.
Como fendmeno significante, el cinegrama evoca a los modos de elaboracién de sentido
de los fenémenos sociales y culturales, asi como el espectador-perceptor se apropia de
ellos. Desde un cinegrama es posible establecer las dimensiones pertinentes de los
sentidos que se encuentran plasmados en un objeto cultural sensible como lo es el
universo filmico para hallar algunas formas en que opera una sociedad y cémo se implica
en sus relaciones sociales. Toda informacion de sentido estd contenida en un soporte
material y, de esta forma, toda elaboracion de sentido estd insertada en lo social, el

espectador-perceptor es la parte media entre “eso” y “aquello”. En cualquier nivel de

105 «A finales de los afios cuarenta dennos Gabor sugirié que podia aumentarse la resolucién del microscopio

electronico sin en vez de almacenar directamente imagenes se expusiera la pelicula fotografica a los patrones de
luz difractados (filtrados a través o reflejados de) por el tejido que debe examinarse. La sugerencia de Gabor se
formulé matematicamente. Su idea no se concretd fisicamente sino hasta muchos afios més tarde, a comienzos
de los setenta. Estas realizaciones fisicas evidenciaron que las iméagenes de los objetos que inicialmente habian
difractado la luz podian reconstruirse facilmente. Asi que objeto = almacenaje de ondas = construccion de
imagen podia verse como un simple proceso lineal. Ademas, jlas ecuaciones de Gabor mostraban que la misma
funcién matematica de transferencia transformaba el objeto en depdsito de ondas y este en imagen! jEl deposito
de patrones de ondas, se relaciona asi, de manera reciproca, con la imaginacion de los objetos! Las funciones de
onda son transformaciones de objetos y sus imagenes.” (¢, Qué es todo este lio? (K. Pribram), en El paradigma
holografico. Espafia: Kairos, 2006, p.48.). Al respecto, el cinegrama existe en un almacenaje de signos que
guarda el espectador-perceptor y que al entrar en relacién con los contenidos del filme es posible que sean
“distribuidos” a través de significacion, el sentido de su lectura y, desde el nivel de la significancia una lectura
de lo obtuso, es decir de aguello que no se encuentra en el filme pero que el espectador-perceptor logra darle
sentido desde cualquier punto de luz y sonido que encuentre en la pelicula. Entonces, el espectador-perceptor es
quien lee un filme que en principio es estatico (por lo tanto dindmico) y que en el proceso de actualizacion de
los signos, aquello obtuso se “descongela” para ser relacionado con todos aquellos patrones, informacién y
bagaje cultural del espectador-perceptor para desbordar los limites del fotograma y pasar al cinegrama. Esta es
una vision hologréfica, la cual es definible a partir del holograma fotografico de Pribram: “El holograma
fotografico es como un registro congelado de patrones de interferencia.” (Ibidem., p.49)
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andlisis, los signos, el objeto cultural sensible y el espectador-perceptor forman parte
de un discurso y de una légica de relaciones que a su vez involucra una multiplicidad de
lecturas. Y no es que en un andlisis de cualquier largometraje se opte por una lectura
especificamente de su contenido, por una investigacién acerca de las condiciones en las
que muestran aquellas huellas o por una condicién externa a ella. Definitivamente, el
universo filmico entendido desde lo dimensional del cinegrama no es interno ni externo.
Tampoco aislado en un hAabitus. Todo lo contrario. Es una introspeccion de cada
elemento que nos seduce del cine para entender las condiciones representativas que

existen en cada elemento como parte de un todo filmico.

El universo filmico es dindmico en un espacio-tiempo. El cémo el espectador-perceptor
realiza la apropiacion es la generacién de un proceso dindmico de lectura del texto. Sin
anteponer lo externo con lo interno existird una generacion de sentido en constante

transformacion, en este caso las lecturas que surjan desde el largometraje mismo.

En cada experiencia frente a un universo filmico el espectador-perceptor es quien hace
suyos ciertos cinegramas y serdn aquellos que emanan una resonancia o sugieren una
disonancia y quizd los otros que se desprenden de una consonancia. El espectador se
apropia de una imagen sonora y una visual, ya que su percepcion existe con la finalidad
de aprehender, es decir de apropiarse de un espacio especifico a un tiempo especifico,
ambos intertextuales en el filme. El espacio en el cinegrama es aquel que se apropia el
espectador desde la actualizacién signica de lo sonoro y lo visual. En esta apropiacién
son los indices, que surgen del oir y del ver un fotograma las materias primas del

escuchar y el observa un cinegrama.

Como fendmenos fisioldgicos, el oir y el ver son acciones donde los sentidos del oido y
de la vista estdn enfocados a percibir ya sea los ruidos, los sonidos y la mdsica,

respectivamente. Las acciones psicoldgicas de escuchar y observar como propias del
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d'® competen a una evocacién de experiencias

humano y que conllevan una intencionalida
aprehendidas y que existen en el espectador-perceptor como recuerdos. Ya en el
Diccionario de la Real Academia de la Lengua Espafiola definen el oir y el ver como
acciones de la percepcion; en cambio, escuchar y observar son definidos como actos que
implican la asignacion de verbos tales como aplicar, prestar atencién, detectar,
examinar, advertir, etc. Escuchar es una accién psicoldgica en la que se persigue la

deteccién de lo otro a través de lo sonoro. Por su parte, observar es advertir algo

externo a nosotros, observar lo otro para examinarlo con atencidn.

En la generacién de conocimiento a través de los actos creativos el escuchar y el
observar son para el espectador-perceptor dos acciones fundamentales en la percepcién
de un objeto cultural sensible como lo es el audiovisual. En él cabe la percepcion de los
contenidos a través de imdgenes sonoras e imdgenes visuales.”” De esta manera, es
posible describir lo sonoro del cine desde las condiciones fisicas de la audicidn (sus
mecanismos) con ayuda de la aclstica y de la fisiologia del oido, pero el acto de
escuchar el cine (en este caso el cinegrama) no puede definirse mds que por su objeto o
quizd mejor por su alcance, es decir, por el bagaje cultural que posea el espectador-
preceptor respecto de lo que estd representado. En ese mismo aspecto, la descripcion
de lo visual en el cine es desde las condiciones fisicas del fotograma (como mecanismo y

soporte) con ayuda de la épticay de la fisiologia del ojo. El sonido quedaria excluido.

1% E ver y oir son dos acciones ligadas a los fenomenos fisicos en el humano y en otros animales. El observar y
el escuchar son acciones que remiten a los fenémenos psiquicos. Al ser los fenémenos fisicos originados por
sensaciones aseguramos que son transmitidos por los 6rganos sensitivos agudos en la medida de la capacidad
fisica que el humano posea. Respecto al humano como sujeto y sus facultades es necesario especificar que estos
6rganos sensitivos son extensos y de gran dimension a partir de lo que permita vislumbrar el fendmeno psiquico
que posea como conocimiento. Al respecto, los fenémenos psiquicos como el escuchar y el observar tienen
relacion con la psique, por lo tanto son intencionales y (inicos, es decir, es propio a cada sujeto por partir de una
percepcion en sentido propio; su existencia es real y por lo tanto el observar y el escuchar son intencionales. La
intencionalidad es la cualidad de dirigir una accién con un objetivo especifico y particular. Ver Francisco
Berentano, Psicologia. Buenos Aires: ed. Shapire-Parand, 1879.

197 En la presente investigacién como una aproximacién al mundo de la experiencia, seria oportuno desarrollar
una investigacion acerca de las formas de percepcién de un audiovisual por parte de personas con capacidades
diferentes como los invidentes o los sordomudos. Al respecto, en Francia ya se desarrolla un cine sonoro, el cual
esta planeado para experimentar la capacidad de escuchar tanto de las personas discapacitadas como las que no.
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Tanto el acto de observar como de escuchar desde un cinegrama, como elemento
estdtico, es como hallamos un sentido que encauza las experiencias del espectador-

perceptor con aquellas imdgenes contenidas de sonoridad, visibilidad y movilidad.

Estas tres cualidades del cinegrama corresponden al movimiento del cuerpo. Es de él de
donde emanan los actos de percibirlo siempre con la intencionalidad de inaugurar una
relacién con el otro, con lo otro, en una interacciéon con su entorno. En la actualizacién
de los signos, el cinegrama'®® aparece oportuno abriendo paso a los actos de observar y

escuchar en la medida de interactuar con ese objeto cultural sensible.

Resumiendo, el cinegrama es un objeto cultural sensible, por lo tanto audible, visible y
movible; posee cualidades que existen a partir del acto de percepcién. Si cerramos los

o0jos, observamos el cinegrama; si cubrimos nuestros oidos lo escuchamos.

El cinegrama: una perspectiva para observar y escuchar.

"No hace falta una gran introspeccién para encontrar un
orden y un desorden dialéctico interno o una lucha entre
las fuerzas del mal y del bien en cualquier trama seria; o
una profunda dialéctica de la apariencia y la realidad en
cualquier trama en la que la accién ponga en juego
ignorancia o decepcidén y descubrimiento; o una intencién
de transmitir de forma poética 'la unidad y complejidad
de las cosas." (Bordwell, 2001.)

108 Cabe mencionar que el concepto de cinegrama propuesto por Ichi Terukina (2005) vuelve a encapsular el
sentido del cinegrama al reconocer solamente su elemento visual. Respecto al elemento sonoro no hace ninguna
referencia: el cinegrama es “portadora de una imagen visual objetiva y (es) una imagen visual puramente
perceptual. Asi, hallamos que el soporte material del cinegrama, dentro de la proyeccién cinematogréafica, se
desdobla en sus dos aspectos fundamentales: como soporte fisico y como soporte visual; y en la base de este
desdoblamiento fisico y visual nos encontramos con la comprobacion practica mas sencilla y grafica del
concepto de la negatividad de la dialéctica, calificado por Marx como el principio motor y engendrador del
movimiento.” De esta forma, a pesar de sefialar la posibilidad del cinegrama como imagen estatica y generadora
de movimiento, el elemento sonoro es omitido; decision del peruano que rompe con la concepcion del
cinegrama como imagen audiovisual y no solamente visual. Al romper con este elemento sonoro, rompe con el
principio de la estatica en la imagen audiovisual.
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El estudio del cinegrama ofrece las diversas posiciones del indice desde el traslado a un
espacio sonoro y visual asi como su relacion simbélica implicita y Iégica con la diégesis en
tanto contenido general del filme y la composicion de todo el objeto cultural. Insisto, la
importancia de la investigacion del cine trasciende mds alld de la pantalla y el desarrollo
de sus técnicas y teorias ya que las "maneras cinematograficas de ver y oir el mundo, de
estructurar el tiempo, de narrar una historia y de enlazar una experiencia con la

"9 g las nuevas tecnologias y a las

siguiente se ha vuelto la forma bdsica de acceder
formas de comprender eso que contiene un objeto que ha sido elaborado a través de un

artefacto.

Por ello, el cinegrama obliga a una actualizacién a la vez vertical y horizontal, “se rie del
tiempo ldgico y ensefia a disociar lo exigencia técnica (el rodaje) de lo propiamente
filmico que es el sentido indescriptible."'® Adentrarnos al fotograma para reconocerlo
mds alld de su contenido es observar y escuchar al cine como espectadores-
perceptores, provocando una tercera dimensién desde lo obtuso llamado cinegrama, que
muchas veces es un sentido indescriptible, sin cédigos especificos remitente al sentido
obtuso, a ese tercer sentido barthiano. ¥ con este acercamiento al cine no se pretende
cambiar el punto de vista "sino el fundamento geométrico de cada representacién™ con
el propésito de dimensionar aquellos objetos que nos rodean y de cémo interactuamos

con ellos.

En un filme, las formas representadas en cada fotograma establecen las relaciones que
podemos percibir entre los elementos de la totalidad de ese filme y también las
concernientes a los elementos intencionalmente dispuestos por parte del creador de ese
texto como objeto cultural y, por supuesto con su forma de conocimiento. Es verdad que
el espectador-perceptor comprende un universo filmico en su totalidad al reconocer
diversos elementos que lo hacen reaccionar pero es necesario precisar algunos instantes

en los que se pueden encajar diversos elementos que conjuntan el sentido de la pelicula.

1% David Bordwell, op. cit., p.18.
119 Ana Goutman. Artesanias lingiiisticas. Notaciones sin clave. México: Siglo XXI, 2000, p. 95.
1 Ihidem., p.96.
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Cada forma y composicién figurativa que contiene el filme, desde la puesta en escena, la
puesta en cuadro y la puesta en serie, es parte de ese sistema de significaciones
especifico a ese filme y no otro. Cada elemento contiene, no un interior o un exterior,
sino un elemento intrinseco en la composicién discursiva. Cada elemento funciona en la
totalidad percibida. Y hacemos referencia a los elementos como eso, unidades formales
dentro de un texto en el que son incluidos para dar un sentido. Asi, el tema, las
disposiciones y recurrencias a las formas estéticas del discurso cinematogrdfico son
importantes en tanto que son parte del contenido; esto conlleva a considerar a un filme
como una obra artistica, pero también como un objeto cultural que muestra esa forma

de ver el mundo, de cdmo son percibidos los discursos de nuestro entorno.

El dinamismo donde las estructuras y concepciones se entrelazan es un argumento viable
para el andlisis de los cinegramas ya que resulta necesario relacionar el contenido y la
forma para dejar de lado concepto tedrico y adentrarnos en su uso. Con ello, se
establecerd una relacion en el entendimiento de un objeto externo a nuestro cuerpo,

pero que lo implica en una comunicabilidad.

La horizontalidad y la verticalidad: una cosmovision desde el cinegrama.

"Para  desarrollar el significado de un
pensamiento, consiguientemente tenemos que
determinar simplemente todos los hdbitos que
produce, puesto que lo que una cosa significa es
simplemente los hdbitos que comporta.” (Charles
Sanders Peirce. £/ hombre un signo, p.212)

Efectivamente, es a través del cuerpo como manifestamos todos aquellos objetos de
existencia en el mundo. Lo anterior en razon de que el cuerpo mismo es también un
elemento de existencia en posibilidad con el mundo que creamos a cada instante,

también ocupa un espacio y un tiempo.
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Con lo anterior damos pauta al abordaje de aquellas formas en cémo se observa y se
escucha lo externo, cémo los artefactos son mdquinas extensoras del cuerpo humano en
razén de poder representar la horizontalidad y la verticalidad. En este sentido, como

percibimos el cinegrama.

El cinegrama al ser un fragmento del universo filmico no estd apegado al tiempo ldgico
del filme y en consecuencia no hace caso de las asociaciones técnicas del sentido
filmico, sino a aquel que es indescriptible. En un tiempo y espacio especificos a la
experiencia del espectador-perceptor se define la intencion de la horizontalidad y la
verticalidad como cualidades de percepcion de aquel cinegrama. En la medida en que
cada cinegrama tiene un campo visual sabemos que hace referencia a la forma de visién
del lente y por lo tanto del ojo humano. Detenidamente, el ojo percibe las imdgenes
predominando el espacio hacia los costados y no hacia la parte inferior y posterior de
aquello que observa. Por ello, es posible desde el cinegrama problematizar las formas de
representacién del cuerpo humano en los elementos del audiovisual. A través de la
verticalidad y la horizontalidad es posible estudiar los elementos que rigen la forma de
pensamiento de la sociedad asi como el desarrollo de las formas y las estructuras de los

discursos que surgen como juegos para la concepcién de la realidad.

Respecto al caso del sonido en el cinegrama aln no se ha creado una mdquina que hos
permita estudiar un “"sonograma”. Sin embargo, es el /ogos desde el recuerdo lo que
musicaliza al cinegrama. En ese sentido a través de la verticalidad y la horizontalidad en
el cinegrama se intuye la existencia de un espacio. Asi es como el espacio tiene un
sonido especifico, en la blsqueda de los cinegramas que nos llaman existe una
apropiacién de ciertas imdgenes y no de otras lo cual lleva a la apropiacion del espacio en

su visualidad y en su sonoridad.

Ya lo menciondbamos anteriormente, el cinegrama es dindmico. En ese dinamismo
cinematogrdfico existe una cadencia del movimiento sélo correspondiente a ese filme y

no otro. La cadencia remite a un ritmo, tanto de las imdgenes como de su sonoridad. Por
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ende es dificil encontrar en un filme una desarticulacion de ambos elementos pues de
existir, inmediatamente el espectador-perceptor sabria que se trata de un error de
edicién o quizd de una intencion del autor. El ritmo del movimiento creado en el filme es
a este un elemento para que lo percibamos como una forma del lenguaje. Los ritmos de
lo sonoro y de lo visual hacen del filme algo mds alld de sus soportes, la percepcién del
ritmo permite ver al filme a través de un acto creativo, como quien percibe una imagen
hologrdfica. En esa percepcion existen los cinegramas que nos llaman y que al
seleccionarlos y enfrentarnos nuevamente a ellos remiten al todo filmico en la medida
en que son parte del filme que abordamos y no de otro. Este ir y venir desde la
experiencia y el recuerdo es ir sobre la horizontalidad del universo filmico que, en la
necesidad de entenderlo desde una légica lo percibimos como una unidad estable
relacionada con lo sintagmdtico. Al estar frente a los cinegramas que marcan al
espectador-perceptor es posterior a un vaivén entre lo que llama y no en el filme, es
pues un momento paradigmdtico en la medida en que es abordado un filme desde la
verticalidad de los fotogramas. Y es en ese momento y no en otro, después de la
experiencia con el universo filmico, cuando los cinegramas surgen. El potencial sonoro y
el visual de cada cinegrama en la medida de ser seleccionados son tanto al universo
filmico como al espectador-perceptor. En una tercera dimension, los cinegramas tienen
espacio y tiempo por tener las cualidades de la horizontalidad y la verticalidad, es decir,
un sentido geométrico de localizacién -en este caso del lector- para el discernimiento
de lo que ya estd apropiado. En esta apropiacion de ese espacio en el cinegrama es la
apropiacién tanto de lo visual como de lo sonoro desde los elementos brindados previo

conocimiento del universo filmico.

El espacio en el cinegrama existe desde los objetos que incluye no es absoluto ni
relativo; es relacional en la medida de que es parte de un todo filmico.
Consecuentemente posee un espacio en razon de las circunstancias y del orden de las
cosas que representa. El espacio y el tiempo son intuiciones, en ellas "encuadramos los
datos de la experiencia para poder percibir e incluir en categorias; por tanto conceptos

como verticalidad y horizontalidad no son abstracciones intelectuales, sino cuadros
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intuitivos de la percepcién” ™ El espacio tiene una caracteristica: la relatividad en la
medida que es percibido con una intencién. El espacio en el cinegrama incluye tres
dimensiones: el fotograma, el universo filmico, y la experiencia cinematogrdfica del
espectador-perceptor a través de su actualizacién de los signos. Estos tres elementos
motivan la reflexion frente a un cuarto: el hecho; convirtiéndose en un continuo
dindmico en tetradimensién. Esta es una concepcién del espacio relativo'® que para el
cinegrama funciona en la medida de que puede o no puede existir pues necesita del
espectador-receptor. Todo el espacio concebido desde el cinegrama existe en la medida
de que es relacionado con una realidad existente, es decir, aquella que es concebida

espacialmente gracias a las sensaciones y percepciones.

El espacio se relaciona de manera relativa a la realidad social, a las vivencias
intencionales, o sea, se relaciona con las vivencias aprendidas en una realidad
determinada, que se va modificando por el grado de educacién dentro de la
misma, y es relativo a la realidad, ya que ésta se da en un continuo dinamismo
estructural. Sin embargo, la connotacién de la realidad es determinante en la
concepcion del espacio; el espacio relacional a la realidad social existente, dentro
de un sentido semdntico espacial imperante en determinada realidad, el plano
espacial y su operacion se da por medio de la accién, que parte de una
conceptualizacién en la conciencia de un objeto-intencional, que al regresar a la
realidad se presenta dentro de marcas sintdcticas-dnticas, dentro de la
operacion de las actividades en el didlogo contextual, determinado por lo
relacional con la situacidn y sus circunstancias y caracteristicas relativas a la
realidad social. En este sentido, es el espacio es relativo y relacional a la vez, por
ser resultante del contexto ambiental dindmico y estructural; es una
particularidad que conjuga lo universal convencionalizado relativo a la realidad
imperante, y lo singular relacional a la situacién contextual del momento de la
operacion tempoespacial. Sin embargo, no se puede decir que es producto de las
relaciones entre objetos, ya que sin la existencia de la comprensién de la
realidad en la conciencia pura no se puede dar lo relacional en el espacio.™™*

12 Umberto Eco. La estructura ausente. Introduccion a la semidtica. Espafia: Lumen, 1997, p.351-352.

13 E] espacio es relativo en la medida de que existen relaciones entre los objetos y sujetos que interactan en él.
Esta caracteristica es concebible en cuanto en el espacio existe un dinamismo entre elementos estéticos que no
s6lo representan al objeto y al sujeto en si mismos sino las posibilidades de relacion entre ellos. Asi, en el
espacio relativo, como el del cinegrama, existen objetos que pueden ser relacionados en funcién del uso, pero
jamas uno serd al otro, es decir, cada objeto tiene su propio espacio, pues una de las caracteristicas de la materia
es que es indivisible; solo puede relacionarse pero jamas ser dos objetos a la vez, en tal caso seria una
transformacion de un objeto a otro. En el cinegrama cada objeto ocupa un espacio -especifico en la medida de
que esta colocado con una intencién comunicativa-, el cual es concebible e identificable desde la verticalidad y
la horizontalidad como cualidades de percepcion del espacio.

114 Mario Camacho Cardona. Diccionario de arquitectura y urbanismo. México: Trillas, 2001, p. 312 y 313.
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El filme tiene razdn de ser desde el momento en que es percibido. Siempre serd con una
intencion. En él existen espacios y tiempos ligados a un ritmo especifico, por ello su
percepcion es de un espectador-perceptor dispuesto a dejarse seducir para después
tener empatia con aquello que se le muestra. Desde el cinegrama es posible vivir estos
procesos, la horizontalidad y la verticalidad como cualidades especiales son tanto a la

ubicacién del cinegrama, como a su lecturay a los contenidos objetuales que abarca.

Inicialmente, el rompimiento de la nocion cldsica del fotograma como imagen fija para
entenderla como una imagen estdtica y la presencia del cinegrama como una imagen
audible, sonora y movible -con un punto de escucha y un punto de observacion-, nos lleva
a entender a este Ultimo en razon de la horizontalidad y de la verticalidad como
cualidades para comprender aquello que provocan. Asi, en las siguientes lineas, es
necesario poner a prueba la lectura desde los limites de cada cinegrama a modo de
provocar una relacién con el universo filmico y emitir la metamorfosis adquirida, es
decir, ir a la bdsqueda de la cualidad ho prejuzgada, de la forma y sobre todo de iniciar
una aventura donde aquello que nos provoca y que pareciera inestable es sefial de tiempo
y por lo tanto nocién de espacio. Desde el instante en que recurrimos una y otra vez a
los fotogramas que nos marcan estamos en un presente continuo en concomitancia de
todos los tiempos, ya que es el instante de la actualizacion de los signos y alli estd la

horizontalidad y la verticalidad como nociones espaciales en un tiempo.

El cinegrama es una parte del todo filmico, por lo tanto a través de él podemos
comenzar relaciones de sentido respecto al contenido del filme. En esta lectura de
fragmentos existe una lectura del universo™® que cobra sentido en la medida que se

reconoce la relacion del representamen con el objetoy el interpretante.

115 «E| universo, tanto el fisico como el humano, desde el punto de vista de las diversas ciencias, se comprende
no como un multiplo reducible a la unidad, sino como un mdltiplo fragmentario, en el que muchos modelos se
confrontan y compiten entre ellos. La cultura, en este fin de siglo (y en el comienzo del XXI), nos ofrece la
terminacion de todo modelo normativo y la produccion de objetos inestables, complejos, polidimensionales
(sic.), aunque la filosofia tradicional pretenda no percatarse de que estamos asistiendo a una paraddjica fractura:
por un lado una vision euclidiana de la cultura y, por otro, el nacimiento de las geometrias no euclidianas del
saber. Distorsion y prevencion del espacio de representacion de la cultura de hoy que parece estar sujeto a
fuerzas que lo doblan, lo pliegan, lo curvan, lo tratan como un espacio elastico.” Mercedes Garzén Bates. De la
ética a la frenética. México: editorial Torres asociados, 2000, p. 41.
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El cinegrama'® es una oportunidad de ir mds alld. Insistimos, el filme es un punto de
partida de un viaje que va tras el hallazgo de aquello que no es codificable, del tercer
sentido. Todo esto provoca una significancia. Las relaciones estdn no sélo a nivel de un
significante y un significado sino de una significancia en espiral que se mueve alrededor
de una significacién que la ubica en un aqui y ahora especificos a través de un espacio

tiempo entendido en una horizontalidad y verticalidad.

El cinegrama implica al espectador-perceptor para recurrir a vestigios que se guarecen
en su memoria entretejida de recuerdos y vivencias. Esa geografia existe a través de la
evocacion desde el juego magnifico de aquellas referencias con volumen que existen
desde la luz. La manera en como percibe su entorno serd en todo momento, es decir, su

entorno incluye a objetos culturales sensibles, en este caso un filme. Y en ese mismo

|117 |118

sentido se sirve no sélo de la nocién de lo vertical™ y lo horizontal™ como formas de

18 va definido el término cinegrama en parrafos anteriores, es necesario especificar que, al replantear al
fotograma como imagen estatica en el audiovisual, es necesario intervenir también desde sus cualidades
sonoras. En este sentido, el fotograma como factor de lo que se concibe como tercera dimensién de esta imagen
audiovisual tiene que plantearse como un cinegrama en la media de no solamente incluir las cualidades visuales
sino también las sonoras. El cinegrama en tanto que es una imagen audiovisual es el resultado de lo que el
espectador-receptor ha concebido desde su repetida experiencia cinematogréfica con un universo filmico, es la
imagen a la que ha arribado desde la actualizacion de aquello que ha observado y vuelve a experimentar a partir
de un filme.

7 Definiciones de vertical: “es la direccion de la fuerza de la gravedad en un punto de la superficie terrestre.”
(Diccionario de fisica, Barcelona, 1967, p.1854). “Dicese de lo que tiene la misma direccién que la plomada, o
sea de lo que se halla dirigido hacia el centro de la Tierra o el cenit. Astr. Circulo mayor de la esfera celeste
cuyo plano contiene la vertical que pasa por el punto donde se halla el observador. Geom. Dicese de la recta o
del plano perpendiculares a una recta o plano horizontales. Topogr. Direccion indicada por la plomada.” Tomas
de Galiana. Pequefio Laurousse de Ciencias Técnicas. México: Laurousse, 1979, p.1942. Desde la materia
cinematogréafica encontramos la siguiente definicidn de vertical como sinénimo de montaje: “Préctica (por lo
menos virtual) del montaje en la cual no se contenta con poner uno tras otro fragmentos de films, entrando en
relacion segin una sola dimension, la de su duracién; montaje ‘horizontal’, por analogia con la posicion de la
cinta filmica sobre la mesa de montaje. EI montaje vertical hace intervenir, en la determinacion de los planos,
pardmetros mas o menos numerosos, ligados con el contenido de los planos y con su organizacion propia: su
luminosidad y su contraste, su proximidad con el objeto filmado, el angulo de tomas, los movimientos que alli
se producen, etc. Se trata entonces, jugando con esos diversos parametros, de producir efectos de sentido
globales, resultado la duracion de los planos y el ritmo inducido de las relaciones entre todos esos niveles,
inclusive los datos sonoros (musica, ruidos, palabras). Aumont. Diccionario...op.cit., p. 220. En la blsqueda de
esta definicion en diccionarios especialitos en Historia del arte y filosofia no venia la definicién de este
concepto, sélo existe Vértice cuyo significado es: “el punto central y mas elevado de un arco, donde esta la
clave.” Luis Monreal y Tejada. Diccionario de términos de arte. Barcelona: ed. Juventud, 1992.

118 Horizontal: astro. “Paralelo al horizonte, o sea perpendicular a la vertical del lugar considerado.” Tomas de
Galiana Mingot. Ibidem., p.560. “Paralelo al plano del horizonte y, por lo tanto, perpendicular a una direccion
que representa convencionalmente la vertical. Plano horizontal: plano que pasa por el observador y
perpendicular a la direccién del hilo de la plomada, en un lugar determinado.” El pequefio Laurousse ilustrado.
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concepcion del espacio y del tiempo en su entorno, sino a través de la verticalidad y la
horizontalidad como esas intuiciones de representacion de conocimiento ya que es a
través de estas cualidades perceptivas como ubicamos al mundo asignando referencias
de los objetos en cuanto a su uso, discriminamos con la intencion de ir por aquello que
nos interesa. Es asi como la horizontalidad y la verticalidad son a este mundo una forma
de ubicar el lugar especifico que ocupa cada objeto intransferible y existente en la
medida de que se diferencia de otros para relacionarse. El espacio esta significado por

la accién humana y es estructuralmente ligado a su uso.

Con todo lo anterior, definir los conceptos de verticalidad y horizontalidad desde el
campo de la Comunicacién es una manera de aproximarnos a las repercusiones culturales
incluidas dia a dia en los discursos de los fenémenos sociales. Dicha necesidad se
fundamenta desde la oportunidad para enfrentarse con un objeto cultural sensible
contenido de referentes de un conocimiento. Este conocimiento remite a una
experiencia y por lo tanto a una localizacion tanto temporal (en la medida en que vamos

actualizdndola) y espacial (desde el momento de ubicar objetos intransferibles en ella.

En el caso del estudio de un audiovisual como objeto cultural sensible la pertinencia de
ambos conceptos (horizontalidad y verticalidad) es en razén de la dimensién de

significancia del objeto cinegrama.

Y es que la verticalidad no sélo es una cualidad de percepcién sino una manera de
representar cdmo es pensada y percibida la realidad desde una sociedad caracterizada
por escisiones y separaciones entre sus miembros. Asimismo, implica una légica del
orden donde el sujeto establece a través de la verticalidad las relaciones entre sujetos
situdndolos en categorias; esto impacta a nivel de los procesos de comunicacién. Como

nocion de espacio, el sujeto estd inscrito en la verticalidad que percibe desde la

México: Laurousse, 2002, p. 530. En diccionarios de otros campos como el del arte existe la definicion de este
concepto a diferencia de diccionarios de Filosofia y Comunicacion. Horizontal: “lo que esta paralelo al
horizonte o es perpendicular a la vertical del lugar.” También estd Horizontal (plano): “en perspectiva, es la
superficie plana que, pasando por la vista, es perpendicular a la tabla o plano éptico y por ello paralela al
horizonte.” Andrés Calzada Echevarria. Diccionario clasico de arquitectura y bellas artes. Ediciones del
Serbal, 2003.
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horizontalidad, ambas cualidades implican un tipo de mirada que viene desde una mente.
La verticalidad y la horizontalidad son omnipresentes porque devienen de las formas en
cémo estamos fisioldgicamente facultados y, psicolégicamente en la medida que vamos
significando aquello que concebimos como existente y que en realidad es una semiosis

cultural.

68



Conclusiones.

Nuestro conocimiento nunca se compone de
certezas absolutas, sino de verdades
provisionales. (Popper, 1983)

De esta manera, no solamente es aplicable la horizontalidad y la verticalidad en el
momento de la edicion y montaje de un universo filmico sino en la manera en como
observamos y escuchamos. Como metdforas, estas cualidades son determinantes en la
forma de percibir el mundo, por ello son determinantes en la forma de percepcion de un
universo filmico y, por ende de un cinegrama. Desde una percepcion hologrdfica, es
posible dotar al universo filmico desde estas cualidades para ho ver solamente lo que
existe contenido en un marco visual, sino ver fragmentos de un todo filmico que recurre
tanto a lo audible y lo visible emanado de la forma de los objetos en funcién de ese
filme. Insisto sobre esta forma de arribar al cinegrama en la medida de invitar a
reflexionar sobre nuestra visién del entorno. Tanto el macrocosmos (a través de la
Astronomia) como el microcosmos (a través de la Quimica, la Fisica y la Biologia) son
concebidos en la medida que lo percibimos a través de los lentes. Estos cristales
divergen o convergen a aquello que focalizamos para proyectarlo y asimilarlo. En este
sentido, es necesario percibir y pensar “aquello” que nos interesa y dimensionarlo, es
decir, llevarlo mds alld del acto de focalizar; por ende hacer que sus formas emerjan
para entenderlo como un fragmento coherente en la medida que ocupa un espacio y un
tiempo en un todo filmico y por ende, reflexionarlo desde la horizontalidad y la

verticalidad.'®

19 Toda esta reflexion ha sido impulsada desde la incertidumbre del humano por analizar el movimiento de su
cuerpo en un espacio, lo cual ha provocado las diferentes invenciones, como lo fue a mediados del siglo XIX la
invencién de la cdmara fotografica y los fotomontajes. En este sentido, la invencion del cine a finales del mismo
cine corresponde a esa incertidumbre como lo hacen ahora los motivos para proponer formas de analizar la
recreacion de un objeto desde la proyeccion del laser sobre una de sus partes para hacer surgir al mismo objeto,
ya sin la necesidad de lentes, sino sélo a través de una incidencia de luz.
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Y es que en el cinegrama existen esbozos visuales y sonoros que orientan al espectador-
perceptor a observar y escuchar aquello que se le presenta, “la orientacion o direccion
de una linea puede incidir en el papel que desempefie en el mismo. Asi, mientras que una
linea vertical puede expresar un estado de equilibrio con la fuerza de gravedad o la
propia condicion humana, o sefialar una posicion en el espacio; una linea horizontal puede

representar la estabilidad, el plano del terreno, el horizonte o un cuerpo en reposo.”'?°

Dotado de todos estos elementos el espectador perceptor se mueve desde lo que David
Bordwell llama expectativa formal, es decir, desde una légica y una curiosidad quiere
entender que hay atrds y delante de esas imdgenes que se presentan, nuevamente es
dimensionar aquello que tiene cercano y que puede experimentar pues la experiencia es
una recurrencia a la ldgica de los conceptos de los que ya se ha apropiado el espectador-
perceptor. Un filme es un objeto creado culturalmente por ello es inevitable
relacionarla con un aspecto del mundo en general. "Una tradicion, un estilo dominante,
una forma popular, algunos de estos elementos serian comunes a varias obras artisticas

diferentes."?! A esto se le llama convencidn.

En el encuentro con el cinegrama, el espectador-perceptor como un observador y
escucha activo debe estar examinando la pelicula constantemente en busca de hacer
significar el sentido obtuso. Solamente a través de los principios de la forma filmica'??
es posible percibir las funciones de un elemento como el cinegrama, considerando de
antemano la motivacién'?? de este elemento como presente. “Si la forma del cine es una
interrelacién global entre diferentes sistemas de elementos, podemos suponer que cada
elemento de la tfotalidad tiene una o mds funciones. Es decir, consideremos que

desempefia uno o mds papeles dentro del sistema global.”"**

120 F K. Ching. Arquitectura: forma y espacio y orden. México: GGili, 2002, p.8.

121 David Bordwell. El significado del... op.cit., p.46.

122 Iidem., p. 55 y 56.

123 LLa motivacién es aplicable a todo elemento del filme que el espectador justifique en algunas situaciones. La
motivacion es tan comin que los espectadores-perceptores la dan por sentada. Lo cierto es que s6lo a través de
la reflexién de la forma cinematografica ligada al sentimiento es como entendemos las emociones representadas
en el universo filmico, asimismo cémo la respuesta emocional de otro sentimiento que existe en el filme
provoca alguna reaccién en el espectador-perceptor.

124 Ibidem., p.55.

70



A lo largo de este capitulo se ha pretendido aproximar al lector hacia otras formas de
concebir el estudio del fotograma por ser un elemento del discurso cinematogrdfico.
Para ello, discutir acerca del papel activo que tiene el espectador-perceptor es
primordial para abrir pauta a la concepcién de una tridimensionalidad generada desde la
experiencia cinematogrdfica. Y es que en el intento de observar y escuchar aquellos
fragmentos significativos de un universo filmico como partes representativas de un
todo es oportuno encontrar las disonancias, las consonancias y las disonancias entre
esos fragmentos. De esta forma de lectura de unos fragmentos pertinentes a una
concepcion de la horizontalidad y la verticalidad, el universo filmico tendrd una
significancia. Por consecuencia, en lugar de preguntar el significado de este filme
podriamos preguntarnos acerca de la forma en cémo se interrelacionan todos los
significados de cada cinegrama con el universo filmico desde una experiencia emotiva,
razonada y por lo tanto Iégica a una manera de concepcién del entorno. A través de una
lectura recurriendo a los cinegramas es posible entender el todo filmico pues cada

cinegrama es la concrecion de ese universo filmico.

Asi pues, es oportuno valorar el pretexto de esta investigacion: el fotograma; ya que en
cuanto tiene todas las cualidades y particularidades descritas a lo largo de este

capitulo, es posible dar pauta a otra dimensién y arribar al cinegrama.

El fotograma tiene un valor en si mismo porque contiene elementos que lo hacen ser
Unico y ello amerita una espacialidad y temporalidad donde los objetos que contiene le
permiten entrar en relacion con la totalidad filmica. Consecuentemente, el cinegrama es
un elemento coherente y con coherencia ya que es a una intensidad (desde que es
estdtico motiva a lo vivaz, lo sorprendente y lo emocionante cuando percibimos su
dimension sonora y visual), es complejo en la medida que abarca el sentido perceptivo
del espectador por las formas que contiene y, sobre todo es original pues por si mismo
careceria de sentido, pero es en la relacidn logica con el continuum del universo filmico

como su valoracién es pertinente al filme.
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A partir de este momento, es el cinegrama aquel instante de una imagen audiovisual
especifica contenida de significancia en la medida en que el espectador-perceptor evoca

desde ellas las resonancias, las disonancias y las consonancias encontradas.
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El universo filmico desde el cinegrama.

Capitulo II.

"Hemos modelado nuestra cultura para que celebre el
nacimiento del lenguaje o sus renacimientos, en cualquier
lengua en que se anuncien: en griego, hebreo, latin,
hablas romdnicas, luego anglosajonas. Cada una toma el
relevo y celebra de nuevo, persuadida de levantarse en la
aurora. Cada lenguaje cree tomar el lugar del lenguaje
como toda etnia en algln momento de la historia se
asegura de tener dimensién de la humanidad.”" (Michel
Serres, 2002, p. 327)

Es conveniente la reflexion sobre la importancia de comprender los textos que
surgen desde el discurso cultural y cdmo representan no a la realidad sino a una forma
de conocimiento. Retomar el fema dentro del proceso de la interdisciplinariedad en la
Comunicacién es abrir varias posibilidades para entender las relaciones generadas a
partir de un objeto cultural sensible. Por consiguiente, discurririamos en un campo
donde se aspira al reconocimiento del otro, en un espacio objetual en el que se difumina
tan entusiasta idea. En esta oportunidad partimos de la dimension brindada por un
universo filmico contenido por once cortometrajes. Como todo objeto cultural sensible
es un objeto del cual nos servimos para comprender los procesos de significacion de
realidades espacio - temporales especificas en donde la significancia es un elemento

concebible desde la experiencia dindmica con un filme.

En la diversidad de métodos para el andlisis cinematografico, la presente investigacion
es una aproximacion al cine desde “una sucesién de lenguajes distintos e igualmente

expresivos, cada uno con sus propias variables estéticas y que bloquean algunas de las
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posibilidades del lenguaje precedente."'* Siendo asi, la revisién expuesta a lo largo del
presente capitulo inicia con la aproximacién a los fotogramas de un discurso
cinematogrdfico por ser parte de todo un montaje temporal donde la consecucion del
tiempo puede detenerse con la finalidad de realizar un anclaje desde aquello que le
significa al espectador-perceptor del texto provocando una lectura desde los elementos
de un universo filmico, dispositivos que por el hecho de ser parte del filme
corresponden elementos autdnomos caracteristicos de todo discurso audiovisual.
Posteriormente, a través del desarrollo del capitulado serd comprensible la concepcién
del cinegrama a partir de una lectura de segundo grado que tiene por objetivo acercar
al lector de estas lineas a la tercera dimensién de los cinegramas y con ello entrar a una
logica de relaciones donde lo previamente aprehendido existe a disposicion de lo que se
nos ofrece en cada uno de ellos. Es a partir de su lectura como se comprende la
emanacion de significados que permiten entender el sentido general del filme y la

posibilidad de leerlo desde una tercera dimension.

Del objeto cultural sensible.

En la medida en que la cultura es un continuo proceso dindmico cada uno de los sujetos
la va aprehendiendo de forma particular, por lo cual es pertinente considerarla como un
discurso influido por lo externo. La cultura como proceso inicia de la relacién
pensamiento-lenguaje. Esta relacién define los pardmetros constituyentes de esa forma
de cultura. Por ello, es ineludible entender a la cultura no desde lo homogéneo, sino lo
heterogéneo. Precisamente es donde el comunicdlogo debe intervenir para dejar de
considerar al lenguaje solamente como una prdctica social y darle su importancia real, es
decir definirla como un elemento formado por las herramientas, métodos vy
representaciones discursivas de las que nos servimos para elaborar la realidad, la

cultura y nuestra orientacién espacio-temporal.

125 |_ev Manovich. El lenguaje de los nuevos medios de comunicacién. La imagen en la era digital. Barcelona:
Paidds, 2005, p. 389.
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Con esta concepcion, un filme contiene huellas en continua transformacion hacia lo que
se concibe como signos ya que su corporeidad es actualizable en la medida que es
percibida en relacién con otros elementos, incluyéndolos u omitiéndolos para arribar a
su comprensién. En ese sentido, experimentar el universo filmico 770901 September
11 s tener una confrontacién con un objeto cultural y sensible.

Para ello, es necesario entender la naturaleza de este objeto desde lo multicultural®®’

126“La interpretacion de los acontecimientos del 11 de septiembre de 2001 ha estado dominada por unos medios
manipulados por los politicos y los intereses que representan, pero deberian oirse otras voces, ya que lo que
sucedid tiene distintos significados para los distintos pueblos y a veces estos significados se pierden debajo de la
propaganda. La politica es demasiado importante para dejarla Unicamente en manos de los politicos” (Discurso
pronunciado por Claude Lelouch durante la exhibicion del largometraje en el Festival de Cine en Venecia,
2002. Pagina oficial del Festival de Venecia, www.culturalianet.com (fecha de consulta: mayo 2006). Claude
Lelouch, quien junto con el productor Alain Brigand, convocd a once creadores del séptimo arte para que dieran
su punto de vista sobre lo acontecido el 11 de septiembre en Estados Unidos. El resultado es 11’9 01.
September 11, un documental producido en Gran Bretafia y Francia; contiene once cortometrajes, cada uno con
duracién de once minutos, nueve segundos y una trama. Los directores convocados son: Samira Makhmalbaf
(Irén), Danis Tanovic (Bosnia), Ken Loach (Gran Bretafia), Youssef Chahine (Egito), Amos Gitai (Israel),
Claude Lelouch (Francia), Alejandro Gonzélez Ifarritu (México), Sean Penn (Estados Unidos), Mira Nair
(India), Idrissa Ouedraogo (Burkina Faso) y Shoei Imamura (Japon). Cada director, desde su punto de vista,
ofrecidé una representacién desde su universo simbolico. Cabe mencionar que, debido al contenido del
largometraje éste fue exhibido en el Festival de Cine en Venecia (Venecia, 2002) y en el Festival de Cine en
Valladolid, Espafia, en el mismo afio. En lo que atafie a esta investigacion, se presentara una resefia analitica de
cada uno de los cortometrajes con la finalidad de entender el simbolismo contenido.

No solamente se han creado este tipo de propuestas dentro de la teméatica del 11 de septiembre. Existen
largometrajes como Munich (2005), de Steven Spielberg, quien enmarca el fatal destino de los miembros de la
delegacidn israeli en los Juegos Olimpicos de 1972, secuestrados a manos de un grupo terrorista a favor del
movimiento independentista de Palestina. Otros titulos tocan superficialmente el tema como Tierra de
abundancia, de Wim Wenders y Camino a Guantadnamo de Michael Winterbottom. También esta la pelicula 24
hour party people y Cddigo 46 de Michael Moore, quien ha optado por el documental beligerante. Otras
peliculas son World Trade Center, de Oliver Stone; Empty city (Mas alla del odio) escrita y dirigida por Mike
Binder y Flight 93, una propuesta de Paul Greengrass.

127 «|_a sociedad multicultural no es un mosaico de cinco o diez identidades culturales fijas, sino una red elastica
de identificaciones entrecruzadas y siempre mutuamente dependiente de una situacion determinada. Si
pensamos en la cultura como un proceso discursivo en lugar de un inventario de reglas, podemos evitar el
angulo muerto... es decir, seleccionar qué valores culturales se pueden reconocer como validos y cudles se
pueden rechazar. Lo que hay que reconocer no es una cultura deificada como opuesta a la otra. En su lugar, la
naturaleza dialogante de todas las identidades y, consecuentemente, esas diferentes identificaciones culturales
son las que pueden y deben, en una sociedad multicultural, atravesar los deificados limites de las demas.” Gerd
Bauman, El enigma multicultural. Barcelona: Paid6s, 2001, p.148. Es asi como la cultura al ser un discurso
procesual, el multiculturalismo, aparte de ser una “nueva forma de entendimiento de la cultura como un proceso
dialéctico y discursivo” (Bauman, 2001:121), es un conjunto de discursos en donde la finalidad es identificar el
momento en que una realidad social esta determinada por tal o cual discurso y, sobre todo, analizar los procesos
de comunicacion que se expresan a su interior para identificar los cambios generados de un discurso a otro. Al
utilizar en combinacién estas formas de clasificacion encontraremos la diferencia y la identidad. En
coincidencia con la Semiética, el hacer referencia al multiculturalismo entenderemos que estudia las
identificaciones desde un cruzamiento en su forma omnipresente. “Se trata de tener un conocimiento proactivo
de esas divisiones culturales interrelacionadas y un concepto cultural que las soluciones.” (Bauman, 2001:110)
En este sentido, el estudio de los procesos comunicativos debe apoyarse en algunos elementos de la Retérica
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ya que es un objeto que surge de una dindmica cultural diversa y su contenido converge
en torno a la conjuncién de once cortometrajes respecto a lo acontecido el martes 11 de
septiembre del 2001 en Estados Unidos y que en gran parte, modifica las posiciones de
las arengas internacionales en torno a aquello que es nombrado Terrorismo. En los
discursos dialécticos de lo préximo y lo lejano, los objetos culturales sensibles deben
ser leidos a través de una perspectiva de la diversidad cultural con el fin de
comprender su formacion sintdctica, semdntica y pragmdtica, todo ello para entender en
una légica de relaciones, la Semiosis, que ocupa a varias disciplinas entre ellas a la

comunicacion:

RFEAI IDAD - SEMIOSIS

DFESDF | A CONCFPCION DFI INTFRPRFTANTF

CONCFPTOS uso

SINTAC AGMATICA

SEMANTICA

SENTIDO HISTORICO

Esquema de la formacién de una realidad. (Areli Adriana Castafieda Diaz).

A través de esta concepcion de la Semiosis como un continuum es posible entender al
universo filmico como aquella ventana contenida de huellas en una continua
transformacion y por ende conceptualizarlo en una generalidad con el fin de tener una
aproximacién asequible. El cine al ser un universo complejo debe ser abordado a partir
de sus creaciones discursivas generadas por medio de las formas de representar una
vision de una realidad y el conocimiento a través del pensamiento-lenguaje. En este
sentido, el filme producido por Alain Brigand es un largometraje cuyo contenido evoca a

los rasgos que ofrece lo cultural.

por ser una herramienta metodoldgica esencialista del discurso y, complementaria de la Semiética y de la
Comunicacién para abrir cabida a la comprension de la forma en el cine.
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A lo largo de estas lineas se abrird una discusién sobre la dimensionalidad del cinegrama
respecto a las visiones que engloba en su temdtica (martes 11 de septiembre del 2001) y
las formas en cémo los rasgos que ofrece lo cultural estdn plasmados en imdgenes
visuales y sonoras que remiten al espectador-perceptor a una forma de representacién
del conocimiento desde un universo filmico especifico y no otro. En esta aproximacién
son importantes las formas aplicables desde cada cinegrama y cémo cada una de las
evocaciones signicas incluidas remite a una actualizacion de los signos y con ello, el inicio
de una manera hologrdfica de entender al largometraje. A través de cada cinegrama,
pertinente con el sentido general del universo filmico, existen miltiples lecturas sobre
el espacio, el tiempo, el cuerpo y su relacion con los sujetos y objetos. Esta lectura
busca visualizar las formas generadas desde la emanacion de signos en cada cinegrama y
la manera en cémo pueden ser comprendidos los procesos comunicativos de la
interaccién social. Asimismo, sus repercusiones en el espacio denotado del filme y
arribar a una forma de conocimiento de aquello que interesa a la Comunicacion:
dimensionar los procesos discursivos a modo de entender los hechos histéricos

convergentes en nuestro entorno.

Ademds, la naturaleza simbdlica textual de todo universo filmico gira en torno a una
temdtica que surge desde un logos. En este caso, la temdtica conjunta doce visiones'®®
respecto a lo que se conoce como el dia en que fueron realizados los atentados
perpetrados por el grupo fundamentalista Al Qaeda en contra de Estados Unidos de
América. En este caso, su eje cultural no debe soslayarse del entorno de ese momento,
cada uno de los elementos que generaron el hecho como histdrico y sobre todo éstos
dispositivos como parte de lo que seria el bagaje cultural del espectador-perceptor

quien experimenta al filme.

128 Es pertinente incluir el discurso del editor del filme ya que al comprender a los once cortometrajes, también
elabora un mensaje que conforma al producto final.
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La diversidad cultural desde un fragmento del universo filmico.

"Lejos de preceder el objeto al punto de vista,

se diria que es el punto de vista quien crea el

objeto" (Saussure, 1997: 33)
Al resaltar el objeto de estudio reflexionado, tanto en la aportacion de conocimiento,
como la aprehensién y comprension de su entorno, debemos voltear al estudio del
lenguaje audiovisual como un sistema de signos en movimiento. De esta manera, resulta
necesario ubicarlo como uno mds de los productos culturales de un sistema social
complejo, mismo que encuentra su estructuracion a partir de paradigmas creados desde
el interior mismo de esa sociedad. Como producto de un acto creativo el audiovisual es
una creacion cultural, amerita los aspectos sociales, politicos, economicos, artisticos,
etc., en relacién con un sistema de signos reconocibles a través de una lengua cuya

naturaleza concreta es creada desde ese mundo.

Asi, cada objeto cultural tiende a suplantar una inmediata reflexion desde las
necesidades de creacién de nuestras civilizaciones. Asirse estructuralmente a lo
determinado como lo tangible de nuestra cultura es suplir el ejercicio de la lengua
hablada. El audiovisual trasciende como un sistema complejo en donde la imagen visual y
sonora ocupan un espacio, abriendo a su vez pautas a otras formas de lenguaje liado,
omitiendo y determinando los elementos que formardn al mensaje para que sea
comprendido. ¥ es que el audiovisual al ser elaborado con la imagen visual y sonora
implica en gran medida hacia una experiencia previa que surge a través de la evocacién
de un recuerdo. Entonces, se trata de todo un proceso creativo que existe en nuestra
mente luego de una actividad de asociaciones®’. Vamos recordando fragmentos que
representan al todo a través de la intencién misma que estd ligada a un fenomeno
psiquico.

129 E| signo, “a propésito del circuito de la palabra, que los términos implicados en el signo lingiiistico son fisicos y estan
unidos en nuestro cerebro por el lazo de la asociacion.” El signo lingliistico no une una cosa y un nombre, sino un concepto
y una imagen acUstica. La imagen acustica no es el sonido material, cosa puramente fisica, sino la psiquica de este sonido, la
representacion que percibimos a través de nuestros sentidos. Por lo tanto, la representacion es sensorial. Sélo es llamada
material por el aspecto de que se transfiere a sensaciones que materializamos al registrarlas en nuestra mente y por la
oposicidn al otro término de la asociacion, el concepto, generalmente mas abstracto. *Signo: “ha dado lugar a diversas
polémicas, justificadas por la ambigiiedad; en este pasaje, y segun la referencia, signo parece querer aludir a la entidad mas
pequefia de la frase, el vocablo quiza. Para Godel, la definicién va bien con toda entidad lingiistica, monema, sintagma,
proposicion, frase; para Buyssens, el signo linglistico serfa el segmento mas pequefio que, por la pronunciacion o por la
significacién, permite dos operaciones complementarias: asociar frases diferentes y oponer frases semejantes.” Ferdinand de
Saussure. Curso de lingtistica general. México: Fontamara, 1998, p. 102. Anotaciones de traduccion. * Signo lingiistico:
entidad psiquica de dos caras. SIGNO = totalidad. CONCEPTO = significado. IMAGEN ACUSTICA = significante.
Caracteristicas principales del signo: arbitrariedad del signo, es decir, el lazo que une al significado (contenido) con el
significante (imagen acustica) es el signo, el cual, en si mismo es radicalmente arbitrario.
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Es preciso subrayar esta idea ya que el espectador-perceptor'* de un universo filmico
hard una lectura aplicando al mismo tiempo la experiencia es decir, sus esquemas, sus
proyecciones, sus vivencias, sus concepciones, efc., y todas las formas de cultura en

relacidn a su contacto con un mundo de signos.

Aproximaciones metodoldgicas.

En el apartado precedente, fue abordado el potencial sonoro y visual del cinegrama. Al
respecto, los factores de elaboracidn de sonido y de la imagen suceden en cuanto existe
huevamente una experiencia con el filme. Es verdad que el soporte técnico del cine
contiene sonoridad e imdgenes; finalmente eso es el cine y todas las investigaciones al
respecto son vdlidas. Sin embargo, es conveniente ir mds alld del artefacto pues
finalmente cada uno de los aparatos de los que se sirve la produccién de un filme parte
de una extensidn del cuerpo. Y en esta conveniencia hay que aproximarse a la forma de
apropiacién de un filme por parte de un espectador-perceptor ya que cada uno de los
fragmentos del universo filmico generan al todo desde el momento en que existe una
apropiacion de las unidades perceptibles (obvias) y, posteriormente de las percibidas sin
la posibilidad de ser codificables y no por ello dejan de ser parte de las puntuaciones
del texto audiovisual. Por lo tanto su lectura recurre a lo obtuso, es decir a aquello que

es dificil estructurar y codificar desde una lengua).”!

Al momento en que el espectador-perceptor decide dejarse seducir por un filme estd a
la intemperie, asi toda la lluvia de luz emanada desde la pelicula “escurre” sobre su

cuerpo, sus oidos y sus ojos siempre dispuestos a ver y oir sin despojarse de quien es.

130 Charles S. Peirce define al signo o representamen como “algo que, para alguien, representa o se refiere a
algo, en algln aspecto o caracter. Se dirige a alguien, crea en la mente de esa persona un signo equivalente o tal
vez un signo aun mas desarrollado. Este signo creado es lo que yo Ilamo el interpretante del primer signo.”
Peirce, Charles. La ciencia de la semidtica, Buenos Aires: Nueva visién, 1980, p. 22.

31 «E] Cine no serfa una especie de claudicacion ante algo que no tiene ninguna articulacion racional y a lo que,
por consiguiente, se proporcionaria un vehiculo “puramente emocional” (equivalente a un grito), sino otro tipo
de articulacion racional, que incluye un componente emocional. Lo emocional no desaloja lo racional: lo
redefine.” Julio Cabrera, Cine: Filosofia. Op. cit., p.16. Es necesario insistir que esta alternativa relectura de un
filme evoca a la aproximacion de la representacion de diversas formas de conocimiento en una diversidad
cultural.
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En una posterior experiencia con el mismo filme, y no por ello idéntica a la primera, estd
dispuesto a escuchar y observar. En ninguna de las posteriores lecturas con la pelicula el
espectador-perceptor puede despojarse de su experiencia, de sus recuerdos elaborados
desde diversas experiencias cuya relacion existe con “"aquello” que denota o representa
un objeto perceptible, imaginable y/o inimaginable'*?. Pensemos en cualquier objeto que
esté representado en el cinegrama, inmediatamente nos remitird a diversas esferas de
la vida humana las cuales estdn relacionadas con el uso de una lengua, es decir, con una

|133

diversidad cultural™® establecida desde la elaboracién de signos*, incluyendo a los

sujetos implicados en el audiovisual y al espectador-perceptor mismo.'>

132 Charles Sanders Peirce. La ciencia de... op. cit.

33 Entendemos por diversidad cultural no desde la diversificacion de la cultura, sino desde su entorno
discursivo y por lo tanto en la necesidad de abordarla desde la interdisciplinariedad. La diversidad cultural es
estar dispuestos a conocer que hay diferencias y similitudes, que existen asociaciones. La diversidad cultural
salta a nuestra vista cuando hallamos a través del otro las disonancias existentes y las resonancias que nos
permiten abordar el conocimiento de lo diverso. No es materia de esta tesis ocuparnos de la vastedad cultural
desde la diversificacion cultural pues seria referirnos erroneamente a un estudio totalizador. Contemplar el
estudio de un objeto cultural sensible en una diversidad cultural es por lo tanto un reto que sélo es posible
percibirlo desde aproximaciones con el propdsito de no excluir el momento de experiencia con el objeto
estudiado.

134 para Peirce es necesario estudiar los signos como entes vivientes en continua trasformacion debido a que su
cuerpo y corporeidad cambia lentamente y porque su significado crece inevitablemente incorporando nuevos
elementos, transformandolos y/o descartando otros ya en desuso. Continuando con estas ideas sobre el signo, es
necesario subrayar que siempre denota a un objeto el cual al ser perceptible, imaginable e inimaginable, es
también una elaboracidn del interpretante generando con ello otro signo u otros signos. Y es aqui a donde Peirce
nos invita. Cuando hace referencia en EI Hombre, un signo (1988), él propone llegar a la semiosis infinita, la
cual se logra una vez colocando toda certidumbre a un lado y generando nuevas interpretaciones dentro de las
areas de conocimiento, siempre apegado a una nomenclatura escolastica.

135 a semi6tica es una disciplina de la que puede valerse la Comunicacion para dimensionar el conjunto de
problemas de significacién en los discursos que existen en todo fendmeno social. Es posible en cuanto estos
problemas existen en un espacio-tiempo especifico. Es necesario problematizar la concepcion de realidad -
espacio - tiempo - ser — estar — existencia, porque introduce al estudio y andlisis del sentido en un discurso
social establecidos. Al respecto, Charles Sanders Peirce establece una relacién triadica que mencionaré de forma
general: primeridad, segundidad, terceridad. La elaboracion de su propuesta es con relacién a un inicio, un fin,
un proceso, es decir, la emotividad la cual corresponde a los sentimientos, con sus reacciones y sensaciones en
experiencia con ese “algo” y con los pensamientos, es decir la parte ya elaborada de la semiosis. La Primeridad
es interior (por lo tanto, conformada por los sentimientos desde la conciencia) y la terceridad por lo exterior (es
decir el signo-mente, proceso de abstraccidn que compete a un nuevo proceso triadico de deduccion, induccién
y abduccion). La segundidad existe en lo regular, en el tiempo-habito. Si observamos un poco mas, la
primeridad es aquello que somos cada uno de nosotros (ejemplificando a través de una semiosis continua en la
que vivimos cada uno de nosotros). El sentimiento es a lo interno, es la forma sensitiva por la cual voy a
experimentar el mundo, incluyendo la memoria ya anteriormente elaborada (a través del mismo proceso que
intento explicar). Todo esto es la primeridad, la cual estara relacionada a la terceridad por ser lo externo
(fendmenos sociales, significaciones). Estos dos elementos implican a un tercero que es la segundidad como el
habitus, el enlace que es real en tanto es recreado, asimilado de cierta forma, arbitrario y convencional. (Ver a
Charles Sanders Peirce, La ciencia de la semidtica.)
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Con todo lo anterior, confirmo que para la Comunicacién es imprescindible el estudio del

136

sentido™" por ser parte de un portento discursivo en constante dinamismo generado en

todo proceso de comunicacion; proceso que converge en torno de un fendémeno externo
que opera hacia el interior de cada sujeto hablante, mismo que al generar un sentido
transforma la representacién de los objetos, pues el signo no es el conocimiento del

objeto en si mismo, sélo una aproximacién al conocimiento de su representacion.

Acerca del objeto cultural sensible 1109°01. September 11.

Ya se ha hecho mencion del objeto cultural sensible que nos ocupa: un filme que surge
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por iniciativa de Alain Brigan con la finalidad de presentar una visién

cinematogrdfica sobre lo que significé para algunos cineastas el fendmeno de aquel

martes 11 de septiembre del 2001 en Estados Unidos:

'T chose artists as much as I chose representatives of geographical
regions,” Brigand says, while admitting that he had not achieved gender
equity, much as he would have liked to. On the other hand, each filmmaker
enjoyed total freedom in how he or she completed the assignment: to make
a film “inspired by the reverberations of Sept. 11 rather than by the event
itself," explains Perrin. "This has left room for some extremely varied
reflections, both stylistically and thematically.’*®

138 De esta forma, toda produccién de sentido tiene una manifestacion material; tal hecho es esencial para la
Semidtica en tanto que analiza los sentidos generados en una semiosis especifica por el tiempo-espacio. Para
hacer un estudio semiético es fundamental partir de materiales sensibles (es decir, de objetos culturales que son
generados a partir de la necesidad de decir algo respecto a algo, y porque son materiales u objetos sensibles por
el hecho mismo de que su sentido incluye ya una experiencia del autor con lo exterior y es objeto cultural por
estar y ser en un exterior — discurso social-), los cuales confieren a un sentido.

37 «|_jke everyone else, Alain Brigand was dumbfounded as he followed the destruction of the twin towers on
his TV screen. As a television producer, he could sense, better than most people, how much the audiovisual
media ran the risk of freeze-drying the event, portraying it in a simplistic manner, and ultimately distorting it.
‘I’m familiar with the workings of television newscasting; that is what | do. But this time | told myself that
something different had to be stirred up in the face of an event of this magnitude. To me, it seemed that the rest
of the planet had to be able to react, not just Americans and Europeans. | wanted to get people to talk, to bring
forth other images.” Brigand looked to the medium of film to take up the challenge. The day after the attacks,
the idea came to him of a collaborative international film, put together with contributions from filmmakers from
every part of the world. He wrote up a project based on the basic idea of 11 filmmakers, each producing a film
lasting 11 minutes, nine seconds, and one frame, then sent a message to the man who seemed the most capable
of turning his idea into reality: Jean-Marie Messier, then the head of [media conglomerate] Vivendi Universal.
Messier had at his disposal all the financial and political resources to carry off a project of this kind. And since
he was actually in New York on Sept. 11, Messier wanted to find a way to manifest his shock and solidarity.
Brigand had knocked at the right door.” Jean-Michel Frodon. “Eleven filmmakers deal with 11/9 shockwaves™,
}ls\éorld Press Review, vol.49, n.11, Arts, November 2002. (www.worldpress.org)

Ibidem.
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El filme 1709701 September 11, es un largometraje que agrupa once cortos propuestos
por once cineastas. Cada cortometraje corresponde al tema general de la pelicula a
través del cual se ofrece una diversidad cultural que obliga a reflexionar sobre las
formas de representacion de aquello que contienen sus representaciones. Por su
finalidad -comunicar una vision especifica sobre lo ocurrido en torno al ataque a
Estados Unidos -, 7709°01. September 11, es un documental™® exhibido por primera vez

durante el Festival de Cine en Venecia el 6 de septiembre del 2002'*°

, causando gran
revuelo en la prensa europea, ya que se trataba del primer filme que abordaba lo
sucedido un afio antes en Estados Unidos. Cinco dias mds tarde fue exhibido en Toronto.
Pronto estaria presente en varios cines del viejo continente y en algunas salas de otros
paises de América, como en México™. Nunca ha sido exhibida en Estados Unidos debido

al contenido, la temdtica y sobretodo al entonces ailn reciente suceso que los

estadounidenses definieron como terrorista.

En suma, el filme 7709°01. September 11, es una propuesta cuya finalidad es conjuntar
resonancias desde muchas latitudes respecto a aquello que fue resultado de una
elaboracion medidtica sobre los aspectos que sucedieron en Estados Unidos. Cabe

destacar que no es el primer intento de agrupar visiones de distintos cineastas para

139 “ge presupone que el film documental tiene como mundo de referencia al mundo real. Lo que postula que el

mundo representado existe mas alla del film mismo y que esto es verificable por otras vias. EI documental s6lo
plantea el problema del universo de referencia. La evolucion de la historia de las formas en el cine esta presente
para demostrar que las fronteras entre documental y ficcion nunca son herméticas y que varian
considerablemente de una época a otra, y de una produccién nacional a otra.” (Aumont. Diccionario... op.cit., p.
67 “El documental podria confundirse entre el gran cimulo de productos audiovisuales no ficcionales si no
fuera porque en él se funden el contenido (o informacion), la estructura y la intencion de alcanzar el
conocimiento, la verdad o ambos. La verdad y el conocimiento se alcanzan por la razon, pero también por la
belleza y la experiencia sensible (ese es el sentido de la estética) y un documental en sentido estricto cumple con
estas condiciones en grados que sélo el analisis puede validar.” Adriana Casasola Rojas, “El problema de la
poética en el cine documental”, (conferencia dictada el 17 de noviembre del 2006 en la Facultad de Ciencias
Politicas y Sociales, UNAM.

Y0 Durante el Festival de Cine en Venecia, ésta pelicula fue ganadora del “UNESCO Award” por mejor
documental, lo cual generd una critica por parte de la prensa norteamericana, quien la estigmatiz6 por contener
un mensaje “antinorteamericano”. Consultar la resefia critica de Camillo De Marco. “Eventos postales desde el
infierno” (http://tr.eltiempo.terra.com.co) Fecha de consulta: septiembre 2006.

141 En México, 11°09°°01, formd parte del XXII1 Foro Internacional de la Cineteca, por lo que s6lo fue exhibida
en pocos cines, espacio avocado a la difusion de peliculas generalmente no comerciales.
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reflexionar acerca de sucesos discursivos sociales, culturales y politicos™?, pues el cine
como un /ogos contiene posibilidades para comunicar un mensaje tangible a los otros a
partir de una representacién desde una visién cultural especifica. En el caso del
presente largometraje, no es posible omitir el entorno informativo difundido a través
de los diversos medios de comunicacién masiva y la aprehensién de lo acontecido desde
lo que ellos proporcionaron. Entonces, a lo largo de la experiencia cinematografica con la
pelicula, se recurre a la percepcién de un corpus de significaciones formales diferentes
que convergen alrededor de un concepto-imagen que a su vez abre la pauta a otros
elementos que permiten entender un objeto cultural sensible que puede ser
dimensionado desde la constante actualizacion de su contenido a través de la evocacion

de los recuerdos y previa experiencia con el filme.

1. Del primer encuentro.

Desde la experiencia del espectador-perceptor consta el placer por very oir el cine y el
reflexionar acerca del por qué se opta por cierto filme y no otro. El cine como un objeto
logopdtico y existente desde que es posible percibirlo desde un filme!*®, requiere de lo
que Lauro Zavala llamara “la apuesta inicial™**, es decir, implicar al titulo con la
sugerencia del tema con la finalidad de encontrar una manera de condensar

emblemdticamente el sentido del filme con el posible principio hasta el posible final.

192 \arias cintas vienen a nuestra memoria, entre ellas Far from Vietnam (1967), dirigida entre muchos otros por
Jean-Luc Godard, Agnés Varda, Chris Marker y Alain Resnais; y Germany in Autumn (1978), donde se
pretendié exponer una reflexién acerca de la situacion que imperaba en aquel entonces cuando la Alemania
estaba dividida. Cada largometraje tiene una propuesta diversa acorde a su tiempo y a su espacio de
preocupacion. Asi, vemos documentales referidos a la lucha social de las “Madres de la Plaza de Mayo” en
Argentina, aquel documental acerca de los 100 afios de creacion del cine y por supuesto, el Gltimo largometraje
referido a lo acontecido el 11 de marzo del 2004.

143 A través de la proyeccion de una pelicula es posible entender las constantes actualizaciones y reafirmaciones
de lo que son las convenciones de cualquier universo filmico: el film noir, el erotismo, el suspenso, la ciencia
ficcion, la violencia y el cine de aventuras, es decir, de los elementos narrativos y tematicas en los que, segin
Lauro Zavala, ha insistido en cine contemporaneo.

144 Es oportuna la metodologia de Lauro Zavala para esta investigacion, ya que toda experiencia con un filme
amerita un proceso reflexivo de aquello que se contempla. Lauro Zavala. Elementos del discurso
cinematografico. México: UAM-Xochimilco, 2005, p.9.
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Sin embargo, durante el primer encuentro con un filme en formato DVD no sélo es el
titulo el componente de la apuesta inicial, lo es también el estuche. Al llegar a las manos
del espectador-perceptor, el filme no llega aislado, es decir, no llega sélo como un
objeto de material pldstico sdlo con un titulo. También llega a nuestras manos un
estuche contenido de indicios que se suman a la apuesta inicial del filme. Desde que una
caja es un estuche especifico para esa obra cinematogrdfica es un elemento significante
para la significacion en este primer encuentro. Asi, optar por un filme y no otro obedece
al gusto, al temperamento, a las creencias y a los valores del espectador-perceptor en
su constante actividad cultural. El encontrarse frente a una obra'* implica reconocer y
actualizar convenciones dentro del cine y del filme pues estos son sélo “especies de
catalizadores” de los procesos creativos del espectador-perceptor, en la medida en que
¢l se inmiscuya en el filme serdn perceptibles las convenciones socioculturales que son

representadas en esos “catalizadores”.

Una vez concluido un filme se enciende la luz, ¢qué le ha dejado al espectador-

perceptor?

Ya sea por el placer, el gusto, el goce o el andlisis, recurrimos a los objetos provenientes

de un drea creativa para reflexionar sobre “aquello” que incluye un texto audiovisual.

Han quedado huellas, ya se ha trastocado la etapa de ver y oir un filme. Es posible

describir su sentido pero, especificamente ¢qué ha dejado en el espectador-perceptor?

2. Actualizacion de lo significado en el universo filmico.

Un filme es una manera de aproximarnos a la creacién desde lo cultural. Esta pauta la
ofrece el andlisis cinematogrdfico, actividad que tiene su origen en la necesidad de un

espectador-perceptor que experimenta el sentido del filme y que logra trastocar

1% “Toda obra es un texto en situacion. No sélo como objeto individual, sino como un conjunto de textos que

forman un sistema homogéneo de pensamiento y creacion. Asi, obra puede ser desde la opera prima de un
cineasta, su primer largometraje; hasta el conjunto total de su produccion: cortos, largos, produccién web,
instalaciones, etc. Todo dependera de su coherencia en la significacion. Adriana Casasola. Op.cit.
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aquello que surge desde él mismo en una especie de transferencia de aquello que vio y
oyo para aprehenderlo. Una vez que se apropia del filme retoma cada huella dejada
desde su primera experiencia para, posteriormente actualizar su significacion, la cual
surge desde ese primer uso y los subsecuentes, los cuales le permitirdn tener una
compenetracién con el universo filmico y rescatar a través del acto de escuchar y
observar aquello que significé en la pelicula.

Desde la recreacion metddica del universo filmico es posible que el espectador-
perceptor eche mano de su bagaje cultural cefiido a la experiencia desde los recuerdos
con el objetivo de hacer inteligible aquellos momentos que marcaron su experiencia con
ese filme y no otro, momentos que surgen durante y después de haberlo proyectado y
con el paso de esta forma de aproximacién arribar a aquellos argumentos que nos
permiten externar su valor. A través del anclaje con aquello que llama al espectador-
perceptor es posible subrayar ese momento como Unico. Es verdad que el anclaje es un
llamado del lector y por lo tanto se trata de un factor externo al filme, pero hay que
sefialar que el anclaje siempre es aplicado a partir del sentido encontrado en esa
pelicula. Sélo en la medida de la especificidad del filme se le caracteriza como un objeto

que influye en un acto logopdtico.

En la medida en que un filme es reproyectado sirve al andlisis cinematogrdfico y por lo
tanto a los fines de éste: reflexionar criticamente cémo es representado aquello que se
muestra a través de la forma del cine, es decir, comenzando con sus emplazamientos
técnicos, sus recursos estructurales, la légica de un guién y el momento de su

aprehension.

Posteriormente, al experimentar el universo filmico una y otra vez, iniciamos una
reflexion respecto a lo que es el cine. Esta vertiente es un proceso de actualizacion
donde aquello que se vio y se oyé en una ldgica discursiva, se transforma en una
explosién de significancia, desde los fendmenos psiquicos del observar y escuchar, en un
dinamismo de lo que es el mundo y el espectador-perceptor, ambos frente a ese haz de

luz y sonido que sirve de soporte.
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3. Arribar el sentido como hallazgo.

Después de revisar los dos puntos anteriores apuntamos cada elemento retomado para
su reflexion ya que contiene signos. La oportunidad de estudiarlos desde una semiosis se
presenta cuando el espectador-perceptor es quien tiene por objetivo hacer tangibles

estos elementos para transmitir un mensaje.

Ya desde la primera experiencia podemos emitir un mensaje generado de la percepcién
del entorno del objeto cultural sensible en cuanto es significante para quien lo
experimenta. Posteriormente y tras una recreacién del filme y la consecuente
actualizacién de los signos que contiene, el espectador-perceptor se encuentra con
aquello que le significa. En palabras de Roland Barthes (1997) se trata de los
significados que estdn formados por los objetos reales desde el discurso desde donde
fueron generados, es decir tienen un significado, un significante y una significacién con
un sentido especifico del cual estd dotado el espectador-perceptor para aprehender
desde sus propias experiencias a fin de actualizar constantemente su sentido respecto

al objeto cultural sensible que experimenta.

Como vemos, existe una relacién tautoldgica entre los anteriores incisos pues el filme
contiene significantes con un significado cuya generacion de significacion es al acto
creativo, en el cual la persistencia de un mensaje perceptivo y un mensaje cultural
obligan al espectador-perceptor a leer ese objeto desde un tercer elemento: el sentido
como hallazgo; es decir, dimensionando la lectura del universo filmico desde la

arbitrariedad del signo como sucede en el momento de la actualizacién.

Haciendo un alto en el camino, es posible proponer una manera de experimentar un
universo filmico. A partir de la dimensionalidad del lenguaje audiovisual es posible ir
elaborando parajes que incitan a continuar el viaje por un mundo de sentido que en su
totalidad “estd internamente desgarrado entre el sistema como cultura y el sintagma
como naturaleza”*; todo ello desde el recuerdo y la continua experiencia que va

elaborando.

146 “Todos los productos de las comunicaciones de masas conjugan, gracias a dialécticas diversas y con diverso
éxito, la fascinacion de una naturaleza que es la del relato, diégesis, el sintagma y la inteligibilidad de una
cultura, refugiada en algunos simbolos discontinuos, que los hombres “‘declinan’ bajo la proteccién de la palabra
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Hasta aqui nuestra aproximacion al filme es en razon de una primera experiencia. Por su
parte, el espectador-perceptor puede argumentar el concepto-imagen de lo que ha visto
en razén de su experiencia con el objeto cultural sensible y no lo hace sin sus elementos
perceptivos ya que en fodo momento se trata de un proceso logopdtico. ¥ en ese sentido
es conocida la necesidad de reflexionar sobre “aquello” que se crea desde un espacio-
tiempo especifico lo cual lleva al espectador-perceptor a experimentar nuevamente ese
filme. Este es un proceso constantemente actualizado, no “revivido”, “reproyectado”,
“recreado”, pues la experiencia es diferente en cada momento. No significa que sea
totalmente otra sino que serd distinta la forma de percibir, ya que los actos psiquicos
de escuchar y observar conllevan a un nivel de encuentro con el sentido obtuso, con

aquello que nos seduce."*’

Precisamente, es a través de la presente aproximacion como el fotograma, es un
soporte para la lectura del sentido en el filme. Cada uno de los elementos del cine es un
potencial de hallazgo del sentido del universo filmico. Al ser percibido y experimentado,
el fotograma es una evocacién a todo un climulo de experiencias que se encuentran en un
espectador-perceptor como recuerdos. El fotograma es oportuno en este camino de
reconocimiento de lo visual y lo sonoro, mismos elementos que forman parte del

cinegrama el cual ofrece lo filmico de la pelicula desde cada una de sus partes.

4. Del cinegrama y su polisemia.

Tras la lectura previa con el filme y su concepcién como un objeto cultural sensible
comienza el acercamiento con aquello que significa desde los momentos que llaman al
espectador-perceptor, es decir, mediante el anclaje con “aquello” que sirvié para

significar al filme.

viva.” Barthes. Lo obvio y lo obtuso. Imagenes, gestos y voces. Espafia: Paidos, 1997, p.47. Y es que un filme es
un cumulo de significaciones que a través del anclaje con algunos de sus elementos serd entendido como
polisémico.

47 Al encontrar el sentido obtuso en cualquier lectura es dificil codificarlo. Esta situacion es oportuna para la
Semidtica ya que al fomentar el encuentro con la dimensionalidad desde una imagen audiovisual es
aproximarnos hacia el sentido obtuso originado desde un filme y con el propésito de entender aquello dificil de
enunciar y que compete a lo diverso de la cultura.
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Reconociendo al filme como un texto es posible establecer formas de representar una
significacién de un mundo. Consecuentemente, la diégesis “ya no es tan sélo un sistema
poderoso (el sistema narrativo milenario), sino ademds y de manera contradictoria, un
simple espacio, un campo de permanencias y permutaciones’*® de donde surge otra
forma de estructurar ya sea un largometraje o un cortometraje sin subvertir su
historia, pues no se rompe relacién con ninguno de los elementos del cine (el movimiento,
el sonido y lo visual) sino que se dimensionan las cualidades de estos sus elementos,
hacia una movilidad, sonoridad y visualidad de cada cinegrama con la finalidad de
entender un tercer sentido, es decir, reconocer en si mismo el enriquecimiento de
sentido de un filme desde su forma, es decir a partir de que es percibido desde una

tercera dimensién de lo filmico.

a) Tras el hallazgo del sentido obtuso.

En un cinegrama encontramos relaciones formales entre los elementos sonoros y
visuales aprehendidos por el espectador-perceptor y que actualiza en la medida de
haber tenido previas experiencias desde el universo filmico. En este acto el estudio del
filme a partir del fotograma es Util en la tarea de la delimitacion de su sentido con
relacién a las resonancias tanto en el sentido percibido y como en su enfoque hacia la
significacidn. Asi, el fotograma al ser un elemento audiovisual contiene no a los objetos
en si mismos sino su representacion y, en ese sentido contienen representaciones de una
forma de conocimiento. En la medida en que leemos el fotograma nos aproximamos al
cinegrama. En ese sentido, el cinegrama es un elemento univoco en el origen cualitativo
de lo cinematogrdfico; por lo tanto, un cimulo de movilidad, sonoridad y visualidad que
permiten estudiar el sentido desde la forma en cémo significamos una realidad.
Entonces, tras el hallazgo del sentido del cinegrama como un elemento cinematogrdfico,
su lectura inicial implica la lectura del fotograma en un nivel informativo, un nivel
simbdlico y un tercer sentido que en este caso, serd la pauta para aproximarnos al
cinegrama, es decir a la posible enunciacion de lo obtuso. Barthes es quien define esta

primera aproximacién:

148 Roland Barthes. “El tercer sentido”, en Lo obvio y lo obtuso..., op. cit.
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1. Nivel informativo: es el nivel de la comunicacion, es decir, todos los
conocimientos que proporciona la imagen desde el decorado, los ropajes, los personajes,
sus relaciones. Es a partir de lo que conoce el espectador-perceptor desde su bagage
cultural y su experiencia previa con el filme.

2. Nivel simbélico conformado por:

a) el simbolismo referencial (ligado a los actos desde el cinegrama y la utilizacién de
los objetos en la ejecucion de esas acciones representadas estdticamente);

b) el simbolismo diegético (es la discusion sobre los objetos al llevarlos a una
simbolizacion; es la discusion sobre los discursos que se desprenden de cada objeto
utilizado y su relacién con el titulo para comenzar a hallar el sentido);

c) el simbolismo temdtico (es decir, el simbolismo que le da el autor, sdlo es para la
identificacion de estilos);

d) el simbolismo historico (es la relacion de todos los anteriores en un espacio-
tiempo especifico y su implicaciéon en esferas sociales, econdmicas, culturales y

politicas).

"Este nivel, fomado en su conjunto, es el de la significacién. Se analizaria con base en
una semidtica algo mds elaborada que la primera, una semidtica segunda o
"neosemidtica”, de la que ya no se ocuparia la ciencia del mensaje, sino las ciencias del
simbolo"** Es decir, es el momento en que desde el mismo objeto cultural sensible es
pertinente la interdisciplinariedad.

3. Nivel del tercer sentido: “"En el paradigma cldsico de los cinco sentidos, el
tercero es el oido; es una feliz coincidencia, pues se trata realmente de una escucha"™®.
Esto surge de una reflexion sobre los trabajos de Einsenstein acerca del advenimiento

de lo auditivo en el cine. En este tercer nivel tanto la escucha como lo observado tienen

un contenido potencialmente metaférico y que proviene de lo que el espectador-

1% Barthes. Lo obvio... op.cit., p.49.
%0 Ihidem., p.50.
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perceptor tiene como recuerdo, resultado de su acto de experiencia con el universo
filmico. En este tercer nivel "la interrogacién se refiere al significante no al significado,
a la lectura, no a la inteleccién: se trata de una captacién poética™ de la cual es
importante ver la significancia desde las relaciones establecidas entre diversos
cinegramas. En el tercer nivel, el de la significancia, el contenido se refiere al campo del
significado y no de la significacién ya que evoca a una semiosis desde el universo filmico.
“La propiedad principal de este tercer sentido consiste en borrar los limites entre la
expresién y el disfraz pero también en ofrecer de manera sucinta esta oscilacién: un

“52 norque implica una temporalidad

énfasis eliptico, por asi decirlo: disposicion compleja
de la significacién en el filme y surgida a partir de él. Una vez que resuena cada

cinegrama desde el recuerdo vislumbramos al universo filmico en su totalidad.

Lo anterior surge del anclaje con un cinegrama y su asociacién con los otros que también
son significaciones, es decir con los espacios de donde surge el sentido obtuso. El
anclaje es un acto en el cual el universo filmico lo es literalmente; es hacer caso del
“cortejo” de aquel cinegrama y asociarlo con otro, oportuno al tercer sentido en la
medida en que incita una nueva lectura dimensional tanto de lo sonoro como de lo visual

en el universo filmico.

b) En torno al encuentro con el cinegrama.

En tanto que el cinegrama es un elemento del universo filmico es un componente de
abordaje del discurso cinematogrdfico sin omitir su imagen visual ni su imagen sonora.
La asociacién entre cinegramas abre un espacio a lo obtuso como elemento de reflexion

sobre la significancia, ¢cémo?

51 Ibidem., p.51.
52 Ibidem., p.55.
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1. Descripcion y cortejo. En primera instancia, una vez elegidos los cinegramas
se les abordard desde lo que remiten como cultural. El orden de aquello que estd
representado en cada cinegrama serd asentado con ayuda de las técnicas
cinematogrdficas. Esta manera de aprehender el contenido visual del cinegrama abre
pauta a la reflexién acerca de la interaccién del sujeto con los objetos representados
en el espacio filmico. Los hallazgos ayudan a comprender tanto la concepcién del
espacio-tiempo estdtico en el cinegrama, como la manera de aprehender la
horizontalidad y la verticalidad desde lo cultural. En un primer momento lo visual y lo
sonoro son indices que al ser actualizados serdn signos. Este proceso es comprensible
desde el espectador-perceptor en relacion con lo que observa y escucha. A través de

este cotejo serdn halladas las resonancias que remiten al universo filmico.

2. Complejidad intertextual. Una vez halladas las resonancias es necesario
incluirlas en una complejidad intertextual. En este momento, cada cinegrama tendra los
elementos para evocar las disonancias entre cada uno de ellos a modo de verter los
significados desde los mismos signos que actualiza el espectador-perceptor conforme
recuerda, observa y escucha aquellos detalles que le son de utilidad en la elaboracién de

un sentido del filme.

3. Proceso dindmico. Cada cinegrama es reflexible, mismo proceso que cobra
importancia en la medida en que existen en un espacio-tiempo en extension del
conocimiento de “eso” que estd tanto en el campo sonoro como en el visual y que es
nombrado por el espectador-perceptor desde la evocacion de recuerdos traducidos en
un bagaje cultural. En este momento se hallardn los significantes, ya que el acto
creativo. Se trata de un proceso dindmico en continua reminiscencia de relaciones desde

los significantes; no es aislado ni aislador, tampoco aislante.
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4. Actualizaciones al signo. Estos significantes serdn confrontados con el
concepto-imagen del universo filmico, es decir con el tema del filme, el cual serd
comprendido desde la generalidad (el estuche, su portada, las condiciones culturales en
que fue generada, efc.). De esta manera, podrd dimensionarse el entretejido
significante desde cada uno de los cinegramas. Entonces, el significante serd el limite
de la interpretacién del filme, es decir, como se significa el tema desde la pelicula -
desde los indices-, posteriormente desde los signos y simbolos actualizados en cada uno

de los cinegramas.

5. Acto creativo. Posteriormente, desde el cinegrama se jugard con las
disonancias y las consonancias como unidades de significantes con la finalidad de hacer
tangible el sentido obtuso, es decir las resonancias desde el espectador-perceptor. Por
ende, la comprensién de lo obtuso desde una lectura del tercer nivel barthiano abre
paso a una lectura del cinegrama en tercera dimensidn, es decir, el acto creativo del
espectador-perceptor y que parte de su percepcién y evocacion de recuerdos para una
actualizacién de los signos que halla). Todo esto nos sirve para comprobar que el cine
significa una representacién de un conocimiento de la realidad a través de sus
elementos cinematogrdficos. Leer desde el tercer sentido al cinegrama conlleva,
primeramente, arribar a los tres niveles de un fotograma. De esta manera, es como en lo
obtuso del cinegrama hallamos las cualidades espacio-temporales de la horizontalidad y
la verticalidad para ir tras la bisqueda de lo que nos queda después de vivir la
experiencia de ver un filme. Las reflexiones que surgen de la lectura del universo
filmico desde el cinegrama pueden ser un elemento de interés para reflexionar sobre
los discursos que existen en los diversos fenémenos sociales, culturales, politicos y

econémicos.
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c) La resonancia del cinegrama.

Tras la evocacidn de lo sonoro y lo visual experimentado desde un universo filmico, cada
signo remite a las resonancias entre significantes; concebible desde las relaciones que
realice el espectador-perceptor con aquello que le significa. La resonancia también sera

una posibilidad de encontrar una significancia desde aquello representado.

La lectura desde el tercer sentido sélo es posible a partir del reconocimiento de la
tercera dimensién frente al universo filmico y al cinegrama, ya que el filme es el anclaje
de aquel cinegrama que resalta de los otros; mismo cinegrama que produce el sentido del

filme. Se trata de un proceso continuo.

El universo filmico en relacion con el cinegrama (y viceversa) son para el espectador-

perceptor elementos de un lenguaje cinematogrdfico que implica nociones histdricas.

En la lectura desde la tercera dimension, cada forma evocada desde el cinegrama, es el
punto de partida de las pdginas posteriores pues nos encontraremos con un lenguaje
audiovisual que dimensiona lo representado. En esta lectura hacia el universo filmico
desde la Comunicacién implica aproximarnos al estudio de los fenémenos discursivos en
los procesos comunicativos y a través de la Semiética el acercamiento a los textos
desde su lugar de acontecimiento con la finalidad de comprender las formas de
interaccién simbdlica y espacial, asi como la concepcién del cuerpo dentro del campo

audiovisual y en relacién con la visién de una realidad.
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Conclusiones.

Por todo lo anterior y en la medida de las necesidades metodoldgicas es pertinente
realizar el andlisis de ciertos cinegramas de un universo filmico. Por ende, la aplicacién
de esta metodologia en la lectura de once cortometrajes y una presentacion es una
propuesta para acercarnos a otra forma de lectura del texto filmico que vio la luz un

afio después de los acontecimientos del 11 de septiembre del 2001.

La riqueza que contiene un texto cinematogrdfico leido desde el fotograma posibilita el
estudio de aquellos cinegramas que llaman al espectador-perceptor. A través de estas
variaciones metodoldgicas sobre el presente tema de investigacién planteamos el
estudio del sentido ya no sélo desde el plano, la secuencia, lo sonoro u otro elemento del
filme sino desde su movilidad, su sonoridad y su visualidad asequibles desde una
creacion simbdlica comprendida en una complejidad llamada universo filmico cuya
finalidad es comunicar una vision que serd materializada por el espectador-perceptor
desde las especificidades contenidas y las relaciones entre las resonancias encontradas

desde cada cinegrama.

Esta es una invitacién para iniciar la lectura del siguiente apartado.
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1109'01:
Las resonancias desde el cinegrama.
Capitulo III.

"Escribir por fragmentos: los fragmentos son entonces
unas piedras en la circunferencia del circulo: me
desparramo en derredor: todo el universo en pedazos; en
el centro, ¢qué?" (Roland Barthes. Fragmentos de un
discurso amoroso. 1981.)

No es una casualidad proponer la lectura del universo filmico a partir del
cinegrama pues los diversos soportes tecnoldgicos como el lector de formato DVD
permite congelar una imagen: se tienen acceso al fotograma desde un aparato casero. Ya
no se trata de una videograbadora que imposibilitaba el ir fotograma por fotograma sin
estropear a la pelicula. El lector de formato DVD posibilita el encuentro con aquel
climulo de significaciones que hacen del fotograma una unidad estdtica del cine que, a
través de su lectura percibimos el cinegrama, es decir, un elemento legible en una
lectura desde el tercer sentido reconociendo asi su movilidad, su visualidad y su
sonoridad. La lectura de un filme a través del lector DVD es una vertiente que debe
reflexionarse desde la Comunicacion pues en la medida de que forma parte de un
mecanismo para proyectar mensajes, tiene su existencia y un uso especifico en lo

cultural®™s,

153 Cabe sefialar que el lector de DVD casero no reproduce el congelamiento de un fotograma, pero es verdad
que hasta el momento es lo mas proximo a él. Y es que la vision de la imagen “congelada” ya es mas precisa al
0jo humano.
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Recordemos la propuesta de la presente investigacion: posterior a la primera
experiencia cinematogrdfica, el espectador-perceptor puede continuar con un método
inductivo para aprehender al universo filmico a través del sentido que elabore desde el
cinegrama. El punto de partida es el fotograma como un elemento estdtico del discurso
cinematogrdfico y en la medida en que es retomado desde una lectura de fragmentos, la
percepcion del espectador-perceptor genera una dimensionalidad contenida de

movilidad, sonoridad y visualidad.

Con lo anterior, demos paso al recorrido por esta experiencia con un filme.

Del primer encuentro.

Uno se acerca al cine motivado por infinidad de ideas e intereses. Ambos aspectos

estdn siempre ligados a una intencidn.

Desde la apuesta inicial, el espectador genera expectativas basado en lo que lee acerca
del filme™* (si es el caso) ya sea por recomendaciones entre las personas de su entorno,
del lugar en dénde sea exhibida (ya sea en cines comerciales o de culto donde
regularmente son exhibidas producciones de muy diversos origenes y temdticas), en la
aparicién en formato DVD, y/o en lo que le genere el titulo del filme. Cualquier razon es
vdlida ya que un filme comienza a existir cuando es experimentado por un espectador-

perceptor.

La metodologia propuesta en estas lineas estd enfocada a la lectura del filme 7709701,
September 11°°, como lenguaje cinematogrdfico. Por sus caracteristicas de difusién

delimitan las propiedades especificas de este objeto filmico tanto para su lectura como

54 El anuncio en cartelera de este largometraje fue limitado y existié difusion desde las resefias periodisticas en
la Internet y a través de algunos diarios. Por mencionar algunos ejemplos, existe la publicacién de Luis Tovar
en “La Jornada Semanal” (7/09/2003, nim. 444, “Cinexcusas”), asi como varias resefias desde varios sitios de
Internet especializados en la difusién y venta de peliculas.

155 | argometraje exhibido dentro del XXIII Foro Internacional de la Cineteca. Posteriormente, fue exhibido
dentro del mismo programa en el Centro Cultural Universitario de la UNAM, asi como en algunos cines de la
cadena Cinemex Casa Arte, Insurgentes y Altavista, Cine Lumiére Reforma y en la Escuela Superior de
Medicina del IPN. En el interior del pais, fue exhibida en los estados de Cuernavaca, Aguascalientes,
Monterrey, Guadalajara, Guanajuato, Xalapa, Puebla, Tuxtla Gutiérrez, San Cristébal de las Casas y Querétaro.
Es importante la revision de estos datos ya que ofrecen al espectador-perceptor una idea del impacto de difusién
(y por lo tanto el conocimiento de la misma en México), asi como del conocimiento de su tematica.
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para su apropiacién como signo de un discurso cultural también especifico. Al no haber

tenido una amplia difusidn, se trata de un filme poco conocido si se le compara con el

listado de aquellas peliculas referentes a la temdtica del 11 de septiembre del 2001.¢

La aparicién del filme en formato DVD fue el mds recurrido para su abordaje, nunca ha
existido en Internet. Por las caracteristicas externas del soporte del presente texto
filmico, se trata de un objeto cultural sensible que sélo se encuentra en formato DVD y

no se ha sido exhibido en salas cinematogrdficas de Estados Unidos a propdsito de cada
conmemoracién del 11 de septiembre del 2001"7.

Toda aproximacién a un objeto cultural sensible implica un trabajo habitual y constante
del espectador-perceptor'®, es decir, al dejarse cautivar por el filme existe una labor
con el objeto para comprender las implicaciones de su forma en lo cultural. Después de
la primera experiencia con el filme, vendrdn posteriores ocasiones de proximidad y

cortejo lo cual obliga al espectador-perceptor a tener una agudeza filmica y dejarse

sorprender por aquello que se muestra tanto sonora como visualmente.

1. ¢Como es leido a través del titulo?

Debido a lo anterior, es pertinente precisar las condiciones de la primera experiencia
con el filme no sélo en relacion con lo que sugiere el titulo del filme como lo propone
Zavala (2005) sino ademds en la primera impresion externa: su presentacién. Es decir,
como es la manera en que llega a nuestras manos. En el caso del DVD, la caja en donde
estd el disco ya es generador de un mensaje. Al percibirla resulta necesario leerla,

tocarla y verla en la medida en que es un estuche con contenidos especificos a ese filme

156 videre infra., capitulo I1, nota al pie, p.75.

57 El primer contacto con la pelicula fue durante la muestra cinematografica del I Coloquio “La preuve par
I’image” en Francia. Ademas de la discusién que se realizaba en torno de los contenidos de la imagen, este
evento se desarrollé dentro de la Conmemoracion del Armisticio. Dicha reminiscencia se lleva a cabo cada afio
con la finalidad de brindar honores a los caidos durante las guerras que ha sufrido aquel pais galo. Entre las
actividades realizadas, existe una que marcd el encuentro con la pelicula: el sonar de las sirenas de advertencia
de ataque bélico, mismas que son activadas cada principio de mes. Todo ello fue marcando mi lectura y mi
apreciacion como espectadora-perceptora que en ese momento se encontraba sumida en una sala de cine ante un
ensamble de imagenes inmensas y un sonido que me envolvia.

158 |a tarea del analista cinematografico es aquella experiencia que tiene un espectador-perceptor, es decir,
dejarse arribar por el filme y permitirse la evocacion de un universo filmico.
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y nho a otro. Légicamente esto lo hace ser un material de andlisis que existe en el
proceso de la experiencia cinematogrdfica con ese filme y con la presencia continua de
un logos que halla una significancia y por lo tanto una lectura desde un aspecto

dimensional.

Siendo el titulo la apuesta indicial de lectura, también es un signho para la reflexién y
por ende la representacién de un objeto cultural sensible que sirve de induccion; se
trata de una pista dentro del proceso de significacién. En este caso, el titulo lo compone
un dato temporal con dos posibles lecturas: la fecha 11 septiembre 2001, o quizd de
"algo" que tiene la duracion de once minutos, nueve segundos. Pero, ¢qué significa el 01?
La segunda parte del titulo “"September 11" precisa la primera de las dos anteriores
deducciones. 110901, September 11, es una fecha que puede remitir a muchos
acontecimientos sucedidos ese dia. El mds reciente al momento de su estreno es el
vivido en la ciudad de Nueva York donde miles de personas presenciaron el choque de
dos aviones contra las Torres Gemelas. Mismo suceso que contemplaron millones de
sujetos alrededor del mundo accediendo desde las imdgenes difundidas en un sin fin de
repeticiones de un fragmento audiovisual televisivo transmitido por la cadena
estadounidense CNN Noticias. La temdtica del filme es tal en la medida de la
estructuracién y la seleccion de los elementos que componen dicho titulo: una fecha,
seguida de una precision respecto a ella, pero en idioma inglés. Esta deduccion aproxima
aln mads al contenido del filme. Es desde una logica de relaciones que el espectador-
perceptor comienza a generar el acto creativo. Esta continua induccién-deduccion obliga
al espectador a reflexionar el objeto desde el discurso del contenido temdtico. El titulo

159

del filme evoca a una lengua anglosajona™, las pistas aproximan a un filme cuyo

contenido tiene relacién con ese evento.

159 Aunque la produccion de la pelicula es francesa, la evocacion de aquello que contiene es realizado desde el
idioma en que esta elaborado el titulo. Desde un aspecto mas universal la fecha es comprendida desde varios
discursos culturales, pero la precisién de September 11 en inglés es significante en razén del contenido en el
concepto mismo pero también en la lengua en que es escrita.
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2. ¢Como es leido en el estuche?

El filme llega a nuestras manos a través del formato DVD. Se trata de un objeto de
material pldstico guardado en el interior de un estuche. No se trata de una caja
cualquiera, es un estuche cubierto por un papel en el que ya encuentro algunos indicios
de su contenido. En el momento en que entramos en contacto con el embalaje, las indices
nos abordan; en la medida en que los observamos comienzan a ser signos identificables
en este proceso de reconocimiento del objeto con su referente: el universo filmico. Es a
través de las relaciones que establecemos desde indicios como deducimos cada

elemento hasta arribar a una abduccidn.

Todo acercamiento al objeto implica una percepcién y una reflexion evocada a la

actualizacién de los signos que el espectador-perceptor genera.

a) Ficha técnica.
Titulo: 11'09"01. September 11./ Duracién: 129 min./ Idioma: varios./ Pais: Francia./ Color./ Formato:DVD.
Direccion: Alejandro Gonzdlez Ifdrritu, Ken Loach, Claude Lelouch, Sean Penn, Mira Fair, Samira
Makhmalbaf, Youssef Chahine, Danis Tanovic, Idrissa Ouedraogo, Amos Gitai, Shohei Imamura.
Produccién: Galatée Films/ Studiocanal.
Produccidn artistica: Alain Brigand, Séquence 19 Productions.
Productores asociados: Jacques Perrin, Nicolas Mauvernay.
Produccidn ejecutiva: Jean de Tregomain.
Mdsica del titulo original: Alexandre Desplat
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b) Sinopsis.

Septiembre 11 es una cinta compuesta de 11 cortometrajes filmados por los
mds destacados cineastas del mundo, bajo la inspiracién de un hecho comdn: la
tragedia del 11 de Septiembre que conmocioné a todo el orbe cambiando por
completo el panorama mundial. Con total libertad artistica cada director plasmé
11 mensajes Unicos de paz y tolerancia entre todos los pueblos,
independientemente de su religion o raza. El resultado es una ecléctica muestra
que relne diferentes miradas sobre un devastador hecho que marcé para
siempre a la humanidad.'®

¢) Caratula.

1) Descripcién y cortejo: en la cardtula del estuche existen varios textos,
todos referentes al titulo del filme, los nombres de los directores, el slogan “Ese dia...
la ficcion fue asesinada por la realidad”, ademds “El dia que el mundo se estremecid” y
otros enunciados como “11 grandes directores”, "11 grandes historias” y “"Una gran

pelicula”.

Respecto al contenido visual existe un fondo blanco con un “"fondo de agua” cuya
imagen es una panordmica de una ciudad con varios rascacielos. En el centro del
espacio visual estd el nimero 11 en color rojo; como fondo en cada nimero estd un
edificio.

2) Complejidad discursiva: los anteriores elementos existen en un espacio
generalmente en blanco. El ndmero 11 en color rojo e impresion gruesa enmarcan a los
dos edificios que se encuentran el fondo. El once ya no corresponde a un sistema de
lenguaje matemdtico sino historico, el fondo en que estd sujeto ese ndmero
corresponde a una fecha de algin hecho, el once estd supeditado al perfil de una
ciudad. Debajo de ellos estd escrita la fecha "September 11". Se trata del 11/S,
podriamos citar al 11/S de Chile. Sin embargo, en el fondo estd un perfil de la ciudad
de los rascacielos, la imagen en tonos grises contiene la silueta detallada de lo que

161n

conocemos como el “skyline™™" neoyorkino.

180 Texto retomado de la contra-caratula del estuche.
181 para ampliar el término de “Skyline”, es pertinente revisar el Anexo: “11-09-01/ 11°09°°01: los discursos”,
al final de esta investigacion, p.204.
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Hasta este momento, el titulo sdlo refiere a una fecha: 11'09"01 y September 11. ¢Se
trata de una reiteracién? ¢Por qué existe una doble enunciacion supeditada a la
imagen? Hasta ahora las respuestas no son certeras. Existen otros acontecimientos
histéricos sucedidos también en once de septiembre: golpe militar chileno. Asimismo,
existen otros hechos referentes al dia 11. Entre menos elementos de lo que hace a una

fecha, mds recuerdos provoca en el espectador-perceptor.

d) Contra cardtula.

1) Descripcidn, cortejo-cotejo: ademds de contener la ficha técnica y la
sinopsis, existen algunas imdgenes que al parecer son del filme. Se trata de siete
fotogramas que muestran alguna parte del cuerpo en su mayoria de rostros. En ellos
hay fisonomias de mujeres y de hombres, todos ellos adultos y de distintas razas. Una

de las fotos sélo muestra el antebrazo en posicion vertical de una persona.

2) Complejidad discursiva: generalmente la ficha técnica ofrecen huellas
acerca de la produccién y difusién de la pelicula, sélo en un nivel informativo. Por
ejemplo, Galatée Films'®® y Studiocanal®® son la productora y distribuidora. La
primera se ha caracterizado por producir y apoyar proyectos cinematogrdficos
criticos, cintas que han llegado a recibir importantes premios por parte de la Critica

Cinematogrdfica francesa.

La presentacién de siete fotografias posibilita una lectura acerca de lo contenido en
la cinta. Cada fotografia tiene un sentido, pero ain no logran ser un anclaje de aquello
que es descrito a través de los enunciados encontrados en el estuche. Por ahora, las
fotografias sélo serdn huellas, indices de lo que posiblemente serd parte de un

lenguaje cinematogrdfico.

162 Galatée Films es una casa productora independiente en Francia. Sus proyectos estan relacionados con la
creacion de cine documental, cine animado, cine de drama, etc., proyectos que sean originales. Esta casa
productora forma parte de la Camara Sindical de Productores de Cine (organismo francés que garantiza la
existencia de productoras independientes, refundada el pasado mes de abril del 2007. Esta productora ha
realizado varias producciones para TV5, el canal cultural de la cadena francesa y algunas peliculas como Les
Choristes (2004), Le peuple migrateur (2001), Microcosmos (2002), entre otros. (consulta:
www.galateefilms.org) (fecha de consulta: mayo 2007)

18STUDIOCANAL es una empresa productora de media creada en 1988 por el Groupe Canal+. La empresa
es la mas importante en Francia y Europa. En el terreno cinematogréfico sélo se encarga de la distribucion de
filmes. Ademas, es una empresa que ocupa el primer lugar en el mercado de salas de cine, producciones en
video, etc. (consulta: www.studiocanal.com) (fecha de consulta: mayo 2007).
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e) Reflexiones desde el primer contacto.

Leer el texto que contiene un estuche es una primera aproximacion a un largometraje
cuyo titulo nos obliga a establecer un puente de comprension entre “esto” (el texto en
el estuche) con "aquello que representa” (Nueva York, Estados Unidos. Martes 11 de
septiembre del 2001, 7:45 de la mafana, etc.). Al escribir estas grafias, ya estoy
utilizando un soporte material (la imagen) de un sistema de signos especifico (la
escritura) de un idioma (el castellano). En la esfera de nuestro objeto cultural a
analizar debemos de comenzar a reconocerlo en un tiempo-espacio a través de una
materializacion: el soporte material. A través del disco en formato DVD y de las
imdgenes que estdn en la portada externa del estuche nos encontramos ya ante
nuestra primera observacién abstractiva. Al oprimir al lector de formatos DVD la
tecla de “play”, nos encontraremos frente a un mensaje el cual, al igual que los
elementos anteriores, es un texto configurado en un espacio temporal de sentido. El
objeto cultural sensible ya lo es en tanto entra en contacto con el espectador-

perceptor.

Actualizacion de lo significado en el universo filmico.
1. Una sinopsis desde la experiencia.

11'09"01. September 11 es un filme que consta de once cortometrajes de once
cineastas de diversas partes del mundo y un texto mds elaborado por el coordinador
del proyecto filmico. Asi, se trata de un conjunto de doce textos que ofrecen una
visién particular relacionada con lo acontecido el martes 11 de septiembre del 2001 en
Estados Unidos. El referente principal de las historias es aquella imagen televisiva en
el momento del choque de los aviones comerciales contra el World Trade Center en
Nueva York. El titulo de la pelicula estd estructurado desde la forma de trabajo de
cada uno de los cineastas, ya que cada cortometraje tiene una duracién de once

minutos con nueve segundos y un cuadro, y expone una situacion particular en alguna
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parte del mundo como muestra de una vivencia desde la cotidianidad, este sentido
espacio temporal estd determinado por una secuencia. Los trabajos pertenecen a
cineastas de las regiones de América del Norte, Africa meridional, Lejano Oriente,
Medio Oriente, Europa del Oeste y del Este, es un proyecto que conjunta distintos
discursos culturales y su implicacion con lo sucedido en un lugar lejano; un lugar desde

lo cultural y por ello comprendido como un signo.

2. El filme concluyé. El universo filmico ya esta latente...

Con este memento abordemos el largometraje que emprende un viaje a través de once
visiones contenidas con aspectos culturales diversos y una temdtica central referida
al martes 11 de septiembre del 2001, cuando en el transcurso de las primeras horas, la
poblacién neoyorkina experimenté de muy distintas maneras una intromision de
aviones de las lineas aéreas comerciales del pais usados como artefactos bélicos. El
filme contiene la imagen del momento del choque de dos aviones de la American
Airlines y de la United Airlines contra las Torres Gemelas en Nueva York como un

referente temporal e identificable por el espectador-perceptor.

Esta segunda abstraccion es el punto central del tema y es a través de ella como se
puede entender al todo filmico desde un concepto-imagen: textos que convergen en
torno a la transmision desde los medios de comunicacién masiva de un choque de dos
aviones en la ciudad de Nueva York. El filme ya ha dejado bastantes puntos pendientes
para abrir una discusién sobre su sentido general, pues a pesar de girar en torno del
suceso 11/S, no todos los trabajos constan de una obviedad. Existen algunas
propuestas que motivan la discusién de lo cotidiano, de la proximidad, la lejania y el
impacto de la verticalidad y la horizontalidad en el manejo de significaciones al

entender la interaccion espacio-temporal de los cuerpos.
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Arribar el sentido como hallazgo.

Las experiencias descritas previamente provienen de una gran categorizacion
realizada a través de la identificacién de la narratividad del cine y su diegética.

Ambas hacen al concepto-imagen.

Ahora, procederemos a reconocer cada uno de los doce textos desde su ldgica
discursiva cinematogrdfica, es decir, respetando el orden tanto sintagmdtico como
paradigmdtico del largometraje. Entonces, tanto la localizacién como la lectura estdn
apegadas a la sinopsis de cada uno de los cortometrajes como a la seleccion de
aquellos fotogramas que significan. En esta etapa de estudio encontraremos dos
actividades:

- la descripcion de aquello que hemos visto y oido desde el filme, la cual nos lleva a la
sinopsis para entender el sentido y,

- la exhibicion de los cinegramas que nos dicen algo y que desde la percepcion visual y

del sentire'®® ilustran la historia del filme, ain sin entrar a otras dimensiones.

El objeto cultural sensible que nos ocupa conjunta varios textos, cuya caracteristica
amerita un punto particular respecto al procedimiento de su lectura. Con el objetivo
de conocer un todo filmico desde el cinegrama, no implica omitir la presentacién de
cada cortometraje. Al incluir en nuestra reflexién un fotograma desde cualquier parte
de la cinta no se soslaya a la introduccién ni al final de ésta ya que todas sus partes
son a la lectura. Y son estas imdgenes las que provocan en sentido general el concepto-

imagen especifico a este largometraje.

164 E| sentir hace referencia a todo aquello que es experimentado del exterior y aparentemente implicito, es
una sensacion fisica (en una lectura de segundo grado hasta moral) ya que en realidad es una seleccion desde
lo no manifiesto. Con la finalidad de arribar al tercer sentido, es decir, a aquellas formas obtusas que hallamos
en cada lenguaje y que obedece a aquello que nos moviliza, aquel elemento sublime de manera personal.
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1. 11'09°01. September 11.

Los siguientes fotogramas, al estar relacionados con el concepto-imagen, es decir la
enunciacién del sentido general temdtico de un filme, atafien necesariamente a cémo
se ejerce la presentacion de cada uno de los cinegramas seleccionados de cada corto.
En el caso de esta presentacion estas imdgenes engloban al concepto-imagen pero ho
particularizan las especificidades temdticas de cada cortometraje. Definitivamente se

trata de un texto mds que componen a la cinta.

a) Hallazgos.
Sobre un fondo negro un planisferio se despliega mostrando el entorno geogrdfico. En
movimiento aparecen unos relojes con distintos horarios, cada uno corresponde a la
region del mundo que representa, espacio y tiempo explicitos. De pronto, una luz roja
surge de la region de Manhattan, en Estados Unidos. Al ocurrir el destello, una
explosién tiene sentido provocando un oleaje que cubre al resto del planisferio. En ese
momento, aparece el titulo del filme. Entre cada cortometraje la imagen del
planisferio aparece enunciando el paso de una obra a otra. En correspondencia con la
nacionalidad del director del corto, en el planisferio se marca con color blanco el pais
correspondiente sin que el tono rojo sobre la ciudad de Nueva York deje de

resplandecer.
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b) Sinopsis desde el recuerdo

42" 2'04"

2'08" 2'24"
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13'19" 24'12"

3509" 46'04"
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57'01" 1:07'56"

1:18'49" 1:29'47"
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1:40'45 1:51'37"

La presentacién temdtica del filme es un texto que aborda lo que provoca lo sucedido en Nueva York
alrededor del mundo. Como si fuera un epicentro, el punto donde se localizé el choque, Nueva York
trasciende a ofras regiones, como un oleaje llega a todo los continentes. Al principio del filme, aparece
un fotograma que enuncia: “11'09"01, September 11: un film. 11 directores de diferentes paises y
diferentes culturas. 11 visiones acerca de los sucesos trdgicos ocurridos en la ciudad de Nueva York, el
11 de septiembre del 2001. 11 puntos de vista con libertad de conciencia. Completa libertad de
expresion." Es una descripcion del contenido, al mismo tiempo de ser una advertencia acerca del mismo
mensaje y planeacién de discursos respecto a la temdtica. Antes del comienzo de cada cortometraje
aparece la imagen del planisferio ubicando la nacionalidad del director de la obra.

¢) Anotaciones hacia el cinegrama: evocaciones

El primer texto del filme es aquel que conjunta a los once posteriores. Se trata de imdgenes
digitales en tonalidad oscura y con un planisferio que delinea cada continente a través de
lineas en color blanco. El contraste entre los colores blanco y rojo sobre el fondo negro

permite resaltar el autor del filme.

Lo sonoro es particular, pues se trata de un tema original para el filme. Sélo en los primeros
tres cinegramas existe un canto de mujeres acompafiadas con instrumentos de cuerda
(violines) y uno de aire. En los siguientes, existe la supresion de las voces y se adjunta un

sonido electrdnico que tiene el ritmo del segundero de un reloj.
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Efectivamente, la segunda y tercera imdgenes contienen el tema de la pelicula.
Mientras, el sonido anuncia lo que va a pasar, un canto de mujeres nos abarca. Surgen de
los costados derecho e izquierdo varios relojes, cada uno entra al campo visual el cual
tiene en el fondo al universo. El planeta no estd representado en su forma esférica. El
fondo no es negro sino la representacién del universo donde existen los relojes. Espacio
y tiempo se conjuntan. Al momento de aparecer cada reloj surge un cuadriculado que
define el orden de las regiones, es un plano cartesiano mostrando las coordenadas en un
espacio que es conceptualizado como infinito. Cada una de las manecillas del reloj y su
movimiento a través del segundero da cuenta de un espacio y de un tiempo medible
culturalmente tanto a nivel regional como universal. De izquierda a derecha, de derecha
izquierda, a ocupar un lugar en un planisferio que poco a poco es visible. Cada reloj lleva
un ritmo, el ritmo de la misica de fondo. Es la misica®® la que va marcando el
transcurrir de las manecillas de cada uno de los relojes, la intensidad del marcaje justo
en el horario en que sucedié el percance en Nueva York, nunca sobrepasa la hora exacta,
el segundero se detiene y con él también el tiempo; es asi como todos los relojes tienen

una resonancia, la resonancia a través de la misica de fondo en que se mueve cada reloj.

Las cardtulas de cada uno de los relojes contienen una region continental que
corresponde al horario al que hace referencia en su interior. Cada reloj es un engranaje
de tiempo en el espacio. Asi, al campo visual del segundo cinegrama entran varios relojes
confundiendo al espectador-preceptor la lectura de su contenido. Son relojes y espejos,
son lentes que nos muestran la forma de observar al mundo “objetivamente”. Cada
cardtula de reloj nos remite a una lente para observar de cerca ese entorno cultural que
nos precisa, que nos indica la imagen. No otro, ese y sélo ese, en el cinegrama del

universo filmico.

165 |_a musica del filme es de creacion original. Alexandre Desplat es el creador.
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El segundo cinegrama es una conjuncién de espejos que al tfomar un lugar forman un
planisferio, un aqui y ahora, la nocion de vida del ser humano. En el campo visual los
relojes entraron horizontalmente, es decir, por los costados; en ningin momento fue
vertical descendente o ascendente, siempre horizontal incitando a una forma de lectura
occidental (de izquierda a derecha) donde la continuidad es llana y que remite a una

estabilidad que sélo da la razon espacio-temporal en nuestro universo cultural.

Los relojes estdn reunidos, forman un planisferio que da paso a la presentacion de una
explosién especificamente en Nueva York. El estallido en color rojo desencadena un
movimiento en la imagen semejante al de un epicentro sismico que irrumpe en cada

rincén del planisferio, de cada reloj, de cada tiempo.

Inmediatamente, el planisferio implica una lectura cultural del entorno. Esa lectura no
es la de lo natural (los animales, la vegetacidon, las montafias), sino la del humano
socialmente existente, aquel que ocupa un espacio-tiempo especifico en el universo. Con
una vision antropocentrista, el estallido incumbe al orbe, al ser humano es decir, al

creador de esas concepciones.

2. Samira Makhmalbaf'®.
a) Hallazgos.

El fema de la clase es conocer la trascendencia de un evento tan lejano al entorno de
unos nifios afganos refugiados en Irdn. Reconocer ello conlleva a definir en primera
instancia qué es relevante y qué no. La importancia se denomina en la medida de las
necesidades generadas en el entorno cultural en el que nos encontremos. Este
cortometraje permite conocer las necesidades en ese albergue. Lo relevante no es el
choque de dos aviones contra el WTC, tampoco es la muerte de miles de personas a
causa de ello, sino el ataque que hard Estados Unidos contra el pais afgano, la falta de
agua, la escasez de barro para construir tapias y las pésimas condiciones para impartir

clases.

1% Ficha técnica. Titulo: 11°097°01 (2002). Cortometraje.
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b) Sinopsis desde el recuerdo

(inicio) 2'30"

9'53" 12'47" 12'52"

(final)  13'09'
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En un albergue de refugiados afganos al Oriente de Irdn los hombres y los nifios trabajan en la
construccion de mds albergues pues deben protegerse de los ataques que realizarda Estados
Unidos. De entre las tapias, viene una mujer, es la maestra del albergue. A su paso va llamando a
sus alumnos para dar clase. Nadie estd presente, todos estdn trabajando. Entonces ella sale a
buscarlos al mismo tiempo que pregona que los nifios deberian estar trabajando pues es la
educacion la mejor arma contra la guerra.

Una vez reunidos, la profesora pregunté si ya sabian algo acerca de lo que habia sucedido en el
mundo. Los nifios hacian sélo comentarios acerca de la muerte de dos personas cuando, por la
mafiana, excavaban en bilsqueda de agua; unos mds platicaban acerca de las lapidaciones en
Afganistdn. Pero no se trataba de eso, que era un acontecimiento tan importante que podria
suscitar la Tercera Guerra Mundial. Todos callaron. Enseguida, ella les describié el choque de
dos aviones contra las Torres Gemelas en Nueva York. Acto seguido, la profesora tomé una
pizarra del piso y dibujé un circulo y dijo a sus alumnos que se trataba de un reloj y que en
memoria de los muertos debian guardar un minuto de silencio en memoria de las personas que
habian perecido. Al hacer caso omiso de las instrucciones, la profesora los dirigié al pie de la
chimenea para que imaginaran las Torres y reflexionaran acerca de lo acontecido Alli quedd el
grupo, dirigiendo su mirada hacia la ctspide de ladrillo.'”

¢) Anotaciones hacia el cinegrama: evocaciones.
La aridez de los paisajes, los valles, las habitaciones de la gente, los cuerpos de las
mujeres y las nifias cubiertos por turbantes hacen referencia a una regién de Medio
Oriente. La informacién ya es generada desde la primera experiencia con el filme e
impacta al espectador-perceptor en la medida en que el discurso oral se relaciona con el
discurso visual. Ambos crean el Fundamento de este mensaje filmico ya que sélo hay

didlogos y cantos en lengua pashto (persa moderno), lengua hablada en Afganistan.

En la habitacién que sirve de aula de clases no hay puertas, las tapias sirven de asiento
para los nifios. Las tapias son sillas, también son refugios, barreras, escudos y

continuamente fronteras. Recargada sobre uno de los muros, estd una pizarra que la

187 ) 0s fotogramas como huellas son nuestro punto de partida. En la medida en que nos acercamos a ellos, su
contenido nos induce a la abstraccion. De nuestros recuerdos, nuestra experiencia con el filme y nuestro bagaje
cultural. Preferimos ciertas imagenes, aquellas que nos remiten al sentido de la pelicula, a su mensaje y, por otro
lado a aquello que resuena en cada uno provocando el sentido desde una tercera dimension. Existe pues la
imbricacion entre un mensaje perceptivo y uno cultural. En razén de lo anterior, la sinopsis del filme a través de
ciertos fotogramas muestra a aquellos que estan latentes junto con aquellos con los que inicia y finaliza el
cortometraje. De esta manera, lo diegético del filme aln no ha dejado de ser tal, es decir, la reminiscencia a la
narratividad del filme. La lectura de los fotogramas es conforme al orden narrativo del filme. En esta primera
lectura del tercer sentido surge ya el cinegrama. En esta muestra son presentados: el primer fotograma
corresponde al primero en aparicién en el cortometraje, sucesivamente son presentados conforme al orden en el
filme y, el Gltimo fotograma corresponde al del final de mismo corto.
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maestra recoge del piso cada vez que necesita escribir algo. En el primer cinegrama, su
voz aguda y seria evoca una llamada de atencidn de sus alumnos. Entre sus manos, ella

sostiene la pizarra donde ha dibujado un circulo a fin de representar el tiempo.

El segundo fotograma es una toma cerrada de uno de los alumnos, sélo vemos su perfil,
toda la posicion de su cuerpo estd erguida hacia una direccién muy alta, podria decirse
que mira el cielo. Viste un suéter, mas no lleva turbante. Observa detenidamente lo que
tiene frente a él. Ambos fotogramas son creados con un manejo de cdmara movil. La
toma hecha de la profesora es realizada a su altura, es directa la confrontacion de la
lente con su objetivo. Es la vista del espectador-perceptor con un sentido pasivo. En el
segundo fotograma ya existe una cdmara subjetiva, ya que estamos viendo a través de
los ojos de la profesora quien observa a su alumno mirar la chimenea, esto lo percibimos

a través del ligero contrapicado aplicado.

El tercer fotograma es un contrapicado con lente angular que enmarca la inmensidad del
objeto en primer plano. La maestra y sus alumnos miran mientras son observados. En él
existe informacion sobre la textura de la chimenea (hecho con tapias) y de un puente
colgante a sus pies, se trata de un pasadero bastante viejo y hecho con madera y

cuerdas. Postrados estdn los personajes de la historia.

Con referencias a la colectividad se trata de un cortometraje que muestra

estdticamente los problemas comunes de un grupo social.

El discurso de la profesora sobre el 11/S de Nueva York es contradictorio a los
intfereses y preocupaciones que estdn plasmadas en las imdgenes. La mayor parte de los
personajes son ancianos, nifios, nifias y mujeres. Son pocos los hombres jévenes y
adultos, todos estdn trabajando, y no sélo nos muestra la actividad de ellos, sino que,
por el ndmero percibido en el corto infiere a un periodo de crisis social. En este punto
se relaciona la actividad laboral de los nifios, la cual no es con fines mercantiles sino de
sobreviviencia ante el rumor de que Estados Unidos atacard a los 3 mil afganos

refugiados en Irdn.
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La referencia de la profesora a los miles de muertos durante aquel ataque en Nueva
York no existe en ese entorno porque los habitantes no tuvieron contacto directo con el
mensaje reiterativo que se transmitié en los medios de comunicacién. Existe el peligro
de muerte contra ellos, sélo saben que Estados Unidos esta por atacar. Durante ese dia
existe la muerte de dos personas que en su intento por obtener mds agua cayeron al
pozo casi seco, también constan la muerte de la tia de una de las nifias en Afganistan,

una muerte por lapidacién, la cual se lleva cominmente en su entorno.

El eje de la historia contada a través del discurso cinematografico recurre al tiempo y
al espacio generado por la horizontalidad y la verticalidad de los objetos desde cada
cinegrama. En esta historia son tres cinegramas la evocacion de nuestra lectura, son
parte de lo obtuso en cuanto son elementos del corto, ya que lo obtuso surge mds alld de
la significacién de todo el conjunto; su contenido visual evoca a su contenido sonoro
desde el recuerdo y es alli donde comienza el sentido de lo obtuso, es decir desde la

significancia.

Cada cinegrama existe desde la evocacidn de un discurso afgano fundamentado a través
de la vestimenta, la lengua y los movimientos corporales. La presentacion del tiempo es
primordial y es una clara consonancia con la medicién del tiempo en Occidente: un reloj
con un segundero y unas manecillas que marcan de derecha hacia izquierda lo que
transcurre. La metonimia de la mano de la profesora en lugar del segundero, a través de
un circulo dibujado en una pizarra como reloj son las figuras que sefialan a la pobreza o

quiza la existencia de otros recursos para medir el tiempo.

El tercer cinegrama es la concrecion del discurso de la profesora acerca de la
explicacién sobre la importancia de un hecho tan lejano, pero no comprendido por sus
alumnos. La figura de la metonimia de la chimenea del horno donde se cuecen los
ladrillos por las Torres es una evocacién ejemplar de aquello que significa bienestar en
cierto momento. Al ver la enorme chimenea, inmediatamente evocamos la imagen

televisiva transmitida por CNN Noticias acerca de las Torres del WTC en el momento
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del choque, no sélo por el objeto en primer plano, sino por el manejo del contrapicado
hecho con un lente angular. Cada uno de los elementos nos invita a una lectura
intencional sobre aquello que remite a la grandeza, a lo inalcanzable, el paso de lo
terrenal hacia lo celestial. Para ver el término de su altura no sélo es necesario voltear
la cabeza hacia arriba, sino inclinar hacia atrds el torso. Toda esta accion implica lo
abrupto del impacto de un objeto en nuestro campo visual. En cuanto a lo sonoro, los
cantos en pashto es el cierre de una historia de pobladores afganos refugiados, de una
profesora afgana que trata de explicar a sus alumnos aquello que estd fuera de su
alcance y que por lo tanto es inexistente; una muestra de indices cuya implicacion bélica

queda fuera de lugar.

El tercer cinegrama es sonoramente un conjunto de cantos antiguos que no
corresponden a la sonoridad de una imagen televisiva acerca de las Torres Gemelas en
pleno colapso. En este caso, la chimenea al ser una de las Torres del WTC es
contemplada por un grupo de nifios que tienen una identidad y un discurso propios que
discurre con aquello que nunca vieron, es el espectador-perceptor quien observa una de
las Torres del WTC, no los nifios afganos. Ellos sélo contemplan una chimenea, sus
problemas no dejan de ser los de su enforno: posible ataque de Estados Unidos, escasez

de agua, fabricacion de tapias, etc.

3. Claude Le Louch!®®

a) Hallazgos.

De frente a los fotogramas percibimos la historia de una pareja. La experiencia de una
mujer en torno a un hombre, mismo que aparece en los fotogramas del principio y del
final. El entorno de la historia estd dado en un departamento en Nueva York. A un afo
justamente del comienzo de su relacion viven una etapa de crisis que la mujer percibe
como el acabose. Este problema, le motiva a escribirle una carta a su pareja antes de
dejarlo. Mientras eso sucede, la vida fuera del departamento continda. Es once de

septiembre del 2001.

1% Ficha Técnica: 11’09’01 (2002). Cortometraje.
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b) Sinopsis desde el recuerdo.

(inicio) 19'36"

2024 20'31" 20'38"

(final)  22'03"
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Tras una disputa, la mujer observa con atencién a su pareja quien duerme en el sofd. Una mujer
sordomuda y fotdgrafa profesional de nacionalidad francesa recuerda el dia en que conocié a
Jerénimo, un guia de turistas de sordomudos, durante su primer viaje a Nueva York.

Al amanecer, mientras ella miraba las noticias por el televisor desde la cama, Jerénimo hacia una
llamada por teléfono. Al colgar la bocina, la mujer infirié al hombre que era sorprendente que ya
fuera el final del mundo, pues el término de una relacién es también el término del mundo.
Nuevamente comenzé la discusion. Después de aseverar su hartazgo debido a los celos de la
chica, Jerdnimo tomo sus cosas y salio del departamento, se dirigia a su trabajo: guiar turistas
sordomudos por las calles de Nueva York.

Entonces, la mujer se incorporé de la cama para alcanzarlo, mas no lo consiguié. En ese instante,
acompafiada por un café, comenzé a redactar una carta en la computadora; en ella describia su
enojo y la necesidad de partir pues sentia que Nueva York no era una ciudad para sordomudos ya
que la gente sélo pensaba en sus grandes edificios, ser actores de Hollywood, etc.

Mientras continuaba con su redaccion, en el televisor se transmitia el momento del choque de un
avion contra una de las Torres Gemelas, la ofra torre ya estaba impactada. Al momento de la
caida de una de las Torres, el departamento donde estaba la chica se cimbré. Al percatarse del
movimiento, decidid ignorarlo y continué su redaccion.

Casi finalizada la carta, la Idmpara del comedor alumbrd, sefial de que alguien llamaba a la puerta.
La fotdgrafa se levanté para abrir. Su sorpresa fue al ver a Jeronimo cubierto de tierray sin su
mochila. Enseguida la mujer le pregunté qué le habia sucedido, él al mismo tiempo le preguntd si
no habia mirado la TV. Ante la negacién y asombro de la chica, Jerdnimo comenzé a llorar
inconsolablemente.

¢) Anotaciones hacia el cinegrama: evocaciones.
Una mujer joven escribe una carta de despedida a su pareja. Ella es francesa y él es
estadounidense, el lenguaje comin es el sistema de sefias. Los gestos y movimientos
corporales de ambos son identificables y vivenciales, lo que identifica el espectador-
perceptor es lo inferido a la sensacion de tristeza, el llanto y el enojo; el lenguaje
corporal cobra importancia. Los fotogramas tienen tonalidades azules contenidas
insistentemente con otras imdgenes: televisivas, fotogrdficas, grdficas, etc. Cada
objeto describe a los habitantes del lugar: el piano que toca Jerdnimo, las fotografias
enmarcadas realizadas por la chica sordomuda, una computadora, una bicicleta. No hay

ventanas.

Todo indica que una pareja es quien habita el apartamento, una fotdgrafa y un guia para

turistas sordomudos.
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El contenido es un brutal impacto ya que la informacién transmitida por un medio
audiovisual va dirigida a personas dotadas de sus cinco sentidos. Contradictorio es
también hacer referencia a este caso en un pais como Estados Unidos, en una ciudad tan
importante como Nueva York, donde el ejercicio democrdtico y de igualdades es parte
de su discurso politico. Un pais en donde las personas con discapacidad no tienen acceso
a la informacion desde los medios de comunicacién, ni siquiera a un nombre propio

dentro del cortometraje.

Visualmente no existen caracteristicas especificas a una regién ya que el sistema de
lenguaje a través de sefiales puede ser ajeno para el espectador-perceptor. Todo ello se
percibe en los cinegramas centrales ya que el intento del mensaje por traer a la
representacién todos los problemas de acceso a la informacién por parte de las
personas en un pais democrdtico no son tales ya que la recurrencia a la secuencia del
choque del segundo avion contra la Torre Norte transmitido varias veces por la
television no fue dirigido a personas con discapacidad, en este caso de una persona

sordomuda.

Aln asi, el privilegio del discurso es hacia el sentido de la vista pues la puesta en escena
remite a un contenido basto de objetos. La presencia de silencios subrayan la
importancia de lo visual, sin ellos no se entenderia el mensaje. A su vez, existen
metonimias desde cada una de las imdgenes mostradas en el campo visual del cinegrama.
En el segundo, tercero y cuarto cinegramas existe una ventana hacia el exterior del
departamento: la televisién encendida mostrando las imdgenes en el momento del choque
del segundo avién contra la Torre Norte. Los espacios son el lenguaje de la joven: el
apartamento es ella pues es un lugar cerrado, en donde no entra el ruido externo, tfodo
estd bajo control ya que los objetos estdn adaptados a sus necesidades. La televisién es
una ventana hacia el exterior, un exterior que la excluye, en donde no existe una
compatibilidad entre su discapacidad y el entendimiento del entorno. La televisidn al ser

un medio audiovisual no estd hecha para ella, lo mismo que el exterior citadino.
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Los objetos que aparecen a cuadro privilegian la vista: fotografias, televisién, anuncios,
ldmparas que se encienden y apagan avisando que llaman a la puerta, computadoras, etc.
Es un mundo dominado por lo visual. Los sonidos estdn demds ya que Jerdnimo no estd en
casa. A través de esta historia queda claro que la presencia de silencio da sentido al
mensaje central: la vivencia de los acontecimientos desde otro mundo que no existe en
el nuestro. Los silencios enmarcan aquello que no contemplamos con cautela y abre la

puerta a la discusion acerca de aquello que oimos y escuchamos.

Con la prevalecia de objetos, el cuerpo de la mujer es equiparado con los objetos que
existen en la pantalla televisiva. En el cuarto cinegrama, mujer y edificio estd de pie,
arribadas por un problema unico. Es la Torre la que estd a punto de sucumbir, es la
mujer que se encuentra a punto de sucumbir ante la ruptura de su relacién. La lectura
de izquierda a derecha no es forzada, pues la cdmara estd fijada a una base, justo a la
altura de la chica.

4. Youssef Chahine.'®®

a) Hallazgos.

Una experiencia con un soldado estadounidense y con un kamikaze palestino. Youssef
Chahine va y viene, de Nueva York a El Cairo pasando por Palestina y de regreso a la
ciudad de los rascacielos. A través de él conocemos los puntos de vista de dos personas
que mueren en un atentado en Libano, dos jévenes con la coincidencia de hacer justicia.

Cada uno tiene sus motivos, los espacios son histéricos, es decir, simbdlicos.

19 Ficha técnica: 11°09°01 (2002), Egipto. Cortometraje.
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b) Sinopsis desde el recuerdo.

(inicio) 24'12"

24'43" 24'49" 34'50"

(final)  34'54"
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El director de cine Youssef Chahine es interceptado por un policia al intentar grabar el World Trade
Center. Era un dia antes del 11 de septiembre del 2001. Al dia siguiente, ya con una conferencia de
prensa programada, Chahine asiste ante periodistas, a los que les pide postergar la conferencia pues
le ha impactado lo ocurrido un dia anterior. Una periodista le pregunta si realmente cambia la
conferencia por estar afligido o quizd quiera evadir las preguntas de los reporteros.

Tras quedarse callado y salir del lugar, Chahine se aproxima a la orilla del mar. De entre las aguas
sale un soldado estadounidense, es la aparicion de un “marin” fallecido en 1983 en Beirut tras la
explosion provocada por un kamikaze. Caminando, se acerca al director de cine y juntos reflexionan
sobre la muerte de civiles. Insistentemente el soldado americano hace responsables a los drabes por
la muerte de miles de civiles, a lo cual Chahine responde que no y con ello lo invita a realizar un
recorrido por la zona Palestina, justo con la familia de uno de los responsables de la bomba que
estallé en Beirut. Al escuchar los motivos del joven kamikaze a través de los testimonios del padre y
de la madre, Chahine y el soldado regresan a Nueva York donde discuten sobre la responsabilidad de
Estados Unidos ante millones de muertes a lo largo de la historia. Frente a una computadora ambos
revisan las cifras de muertos. Entonces, el soldado responde cémo puede solucionar esa situacion.
Chahine busca en la Internet las imdgenes donde se observa el impacto de los aviones en las Torres
del WTC y retrocede la secuencia hasta volver a su estado anterior a aquel martes de septiembre.
Molesto el soldado americano le pregunta ¢como haria para revivir muertos? Chahine, afligido, no
responde.

Mds tarde, Chahine asiste al cementerio donde estd sepultado el cuerpo del soldado americano.
Junto a la Idpida estd una chica colocando flores y a lo lejos, un policia va acercdndose a ellos, es el
mismo hombre que censuré el rodaje de Chahine al WTC. Enseguida, el policia le pregunté si habia
conocido a su hijo, el director respondié que ho, que sélo lo habia visto en su mente. En ese instante,
aparece de la nada el joven Kamikaze y molesto le pregunta a Chahine qué hacia a lado de la fumba de
un asesino, si acaso no le habia bastado con ver la mirada de su madre antes de suicidarse y que, en
todo caso, si creia en la humanidad nho la olvidara y saliera de ahi. Al desaparecer el joven, Chahine
sélo deambulé entre las ldpidas, la joven lo acompafiaba.

¢) Anotaciones hacia el cinegrama: evocaciones.

Historias paralelas entre ciudades. Desde el inicio, la primera toma abierta muestra la
verticalidad de Nueva York. Son pocas las personas que caminan entre sus calles y las
alturas dominan el panorama. En ese sentido, el segundo cinegrama muestra una ftoma
contrapicada de las Torres Gemelas, su inmenso tfamafio hace voltear al personaje principal,
quien estd alli para filmar ese objeto. Ha venido desde Egipto exclusivamente para filmar

este plano.
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Ya en el tercer cinegrama el mismo director de cine se encuentra al lado de la que fue novia
del soldado estadounidense, se trata de una libanesa que va a ponerle flores al soldado.
Ambos, en una toma picada, se encuentran entre ldpidas, se trata del cementerio militar de

Arlington, en Estados Unidos.

Un viaje a través del tiempo y de la geografia para detallar la inmensidad de las Torres
Gemelas y su verticalidad venida a la de las ldpidas del cementerio de Arlington, en
Washington. La referencia de muertes de estadounidenses e israelies contrapuestos a los
datos estadisticos sobre las millones de muertes que estos dos gobiernos, elegidos
democrdticamente, han ocasionado alrededor del mundo a través de la historia. De Nueva
York a la regién de la franja de Gaza en Egipto para acabar en Washington. El testimonio
desde la muerte de dos jévenes de origen drabe: uno palestino y el otro estadounidense,

ambos de origen drabe.

Las resonancias con el titulo del filme comienzan al ver el fotograma inicial y los del centro.
El argumento es el perfil urbano del sky/ine mismo que aparece en la primera imagen, ya
existe un impacto. Se trata de una urbanidad perfecta, llena de altas edificaciones dirigidas
al orbe, erguidas en un espacio pequefio comienza el dia con la verticalidad del humano en
plena actividad, en pleno dinamismo y viveza. Los sonidos de las calles, los autos confirman
ese dinamismo que observo. No se trata de cualquier ciudad, sélo puede ser aquella que vio
surgir a mediados del siglo XX el nacimiento de la corriente arquitecténica del “sky line":

Nueva York.

Los siguientes cinegramas nos confirman el primer indicio del cortometraje: una toma
contrapicada de las Torres Gemelas. Nuevamente, la mirada del personaje que aparece en
pantalla no basta para contemplar la altura de la edificacién, hace falta mover la cabeza, el
cuello, el torso para alcanzar la cispide del WTC. Todo ese trabajo tiene implicaciones
emotivas, asombra la verticalidad de la forma porque estd erguida. El silencio en los
cinegramas segundo y tercero estd presente, todos los sonidos urbanos se desvanecen,
abruma la sordidez para contemplar a las Torres, ese silencio vuelve pesada a la imagen, la

enfatiza.
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Ya en el cuarto cinegrama, el protagonista y una chica se encuentran en un cementerio,
entre ldpidas verticales, ahora son los humanos quienes se muestran dominantes de la
altura, pero la cantidad los achica. Se trata de una tfoma contrapicada con un lente angular
que enfatiza la profundidad de campo que se presenta. La dimensién de este cinegrama
sonorizado con el ambiente del cementerio, es decir, de tranquilidad, resuena con el primer
cinegrama y ambos hallan su argumento en el segundo y el tercero. La verticalidad de los
objetos es similar en ambos casos, Idpidas y edificaciones erguidas hacia el orbe, dirigidas
hacia lo inalcanzable. El dinamismo que significa la verticalidad halla un espacio en el mundo
cultural, entre personas que se desplazan con verticalidad. No hay lugar para personas

sentadas, acostadas, todos estdn en movimiento.

La horizontalidad sélo estd en el horizonte, en la base de todo el espacio planeado, donde
los humanos interactian. Tanto los grandes edificios como las ordenadas Idpidas surgen del
horizonte, de lo que resuena en el espacio cinematogrdfico. El tiempo se trastoca y se
dinamiza hacia la idea de permanencia porque es en razén de la orbe como existe la

certidumbre de estar en un espacio concreto..

5. Danis Tanovic.'”
a) Hallazgos.

Nuevamente la representacion del tiempo a través de un reloj, es el indicador de los dias,
de las horas, los minutos, los segundos. Pasa y pasa el tiempo, pero siempre a través de las
formas de calendarizarlo, medirlo y acumularlo. Los paisajes hacen referencia a un lugar
desolado; las mujeres se manifiestan en una plaza vacia... las construcciones estdn casi en
ruinas y sus fachadas tienen marcas de balas, hubo una guerra en ese lugar. Alla van las
mujeres portando mantas con los hombres de personas. El ambiente es frio. Se trata de
Srebrenica una ciudad al oriente de Sarajevo, en la antigua Yugoslavia, donde en 1995 hubo
una matanza de croatas en manos de serbios, cuyo objetivo era limpiar racialmente su

territorio.

70 Ficha técnica: 11°097°01 (2002), Bosnia-Herzegovina. Cortometraje.
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b) Sinopsis desde el recuerdo.

(inicio)  3522"

35'44" 35'61" 45'06" 45'16"

(final) 45'62"
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Selma no ha dormido en toda la hoche. El reloj marca el paso de un dia a otro, es 11 de septiembre.
Ella mira una fotografia donde se observa a una familia: dos nifias y una pareja. Después de las cinco
de la mafiana, la joven deja la cama para dirigirse al rio. A lo lejos, un joven en silla de ruedas le grita
a la joven, ha ido a buscarla a su casa. Después de insistir, sale Hanka, hermana de Selma. El joven de
nombre Nadim entrega a Hanka algunos objetos que han venido dentro del paquete de ayuda
humanitaria, €l no tiene piernas.

Al retirarse, Hanka regresa al interior de la casa y se percata de que Selma ha regresado, estd en su
cuarto buscando algo entre sus cajas, una cartulina. Hanka le dice que cémo va a encontrar algo si
lleva seis afios sin desempacar sus pertenencias. Selma responde que lo hard hasta que regresen a su
hogar, Hanka agacha la cabeza y se aflige; enseguida, le muestra la bolsa de pldstico que ha dejado
Nadim y le dice que escoja lo que le agrade; molesta se pregunta sobre cémo es posible que a un
hombre le den como ayuda humanitaria cosméticos para mujer. Antes de dejar el cuarto de Selma,
Hanka le pide que ya desempaque pues regresar a casa serd muy dificil, pues se ha enterado que los
ataques continlan. Después se pregunta si valdrd la pena continuar manifestdndose todos los dias
once de cada mes. Selma no responde. Después, Hanka pide a Selma que desayune antes de ir a la
plaza de Srebrenica, la chica no responde y se va.

Ya afuera de la casa y antes de iniciar su camino, Selma observa el color del labial que ha escogido y
con él comienza a escribir sobre la cartulina un nombre: “"Dockle?". Ya en camino, con pancarta en
mano, Selma encuentra a Nadim. Ambos se dirigen a la ciudad.

Selma llega a la “"Asociacién de Mujeres de Srebrenica”, al entrar al lugar encuentra a todas las
mujeres reunidas en torno a una radio, una voz narra lo sucedido en Estados Unidos, se trata de un
ataque terrorista, han chocado dos aviones contra el WTC, otro en el Pentdgono, ahora se puede
esperar cualquier cosa, afirma la voz que proviene de la radio.

En ese momento, Selma decide ir a manifestarse a la plaza, como cada mes. Una de sus compaiieras le
dice que no habrd manifestacion pues ante los hechos sucedidos en Estados Unidos no habra nadie.
Selma se nhiega y sale del lugar. Una vez en la calle, se encuentra con Nadim quien le pregunta si ya se
ha enterado de todo. Selma asienta la cabeza; después de un breve lapso, Nadim toma las pancartas
de entre las manos de Selma y las sujeta a su silla de ruedas. Ambos caminan, la plaza estd desierta.
De pronto, una mano sujeta el hombro de Selma, se trata de su hermana quien le sigue una fila
intferminable de mujeres con pancartas, dispuestas a manifestar su demanda de cada mes: la
presencia de personas desaparecidas.

¢) Anotaciones hacia el cinegrama: evocaciones.

Mujeres con la cabeza cubierta, musulmanas laicas sobrevivientes del genocidio perpetrado
en Srebrenica, ciudad cercana a Sarajevo y que fue declara drea protegida por las Naciones

Unidas, una ciudad destruida el 11 de junio de 1995.
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Cada uno de los cinegramas presentados enmarca el tiempo, el espacio y el sentido
humanitario. Existe un acto de protesta las mujeres demandan la presentacién de personas
desaparecidas. Esa tarde del 11 de septiembre no hay nadie en la plaza, el tema central es
el 11 de septiembre de Nueva York, pero ellas protestan en razén de su lucha y la de las

personas en aquella ciudad tan lejana del continente americano.

Los primeros cinegramas emanan el tiempo de una manera sonora, abruma el tic-tac del
reloj, el espectador-perceptor es testigo de la noche de desvelo de Selma. Su respiracién
marca la pauta para que el fiempo comience a ser imperante de los movimientos. El ritmo del
tic-tac entra en sincronia con el latir del corazén de la chica recostada en la cama; no
duerme, permanece a oscuras. El sonido del reloj comienza a tomar ritmo con el del agua, un
sonido que surge desde el fondo de la imagen. Se vislumbra el agua desde una ventana que
estd justo al lado de la joven. Aparentemente ella estd inmovil, pero los pulsos en su vena
yugular del cuello entran en sintonia con el tic-tac. Se percibe un ambiente de nostalgia.
Pasado un instante, la cdmara hace una toma cerrada del reloj justo en el momento en que
serd medianoche, en el instante preciso del paso de un dia diez a un dia once. En ese
momento, la voz de una mujer que susurra un canto suave acapara la situacién de Selma, ella

recuerda y vive sus evocaciones.

El indicio del reloj y del sonido del tic-tac comienza a tomar sentido, su transformacién a
simbolo es argumentado desde el discurso de esa regién. Alocucion que serd un Fundamento
en el universo filmico para comprender el por qué la relacién de los Ultimos cinegramas
emergen con un sentido particular del cortometraje. Y es que el cuarto y quinto cinegramas
no tienen didlogos, todo el lenguaje es corporal. Este punto acerca al espectador-preceptor

con lo representado en el cinegrama.

Asi, es comprensible el quinto cinegrama, como la concrecidn del dia 11 para los bosnios
musulmanes, es decir, un dia de muerte, de miles de pérdidas humanas, mujeres, nifios y

hombres torturados y asesinados. Las mujeres saben lo que significa perder miles de vidas.
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La composicion visual del cinegrama es a través de una toma abierta. En el campo visual no
hay muchos objetos lo cual permite el predominio de las mujeres en protesta, quienes
tienen como marco una ciudad en ruinas, la soledad, la destruccion y, en el fondo una
pequefia montafia verde. Hay vida alrededor a través del dinamismo de las personas, pero no
es plena, estd rota, hay un olor a muerte. Y ese olor emana de cada uno de los orificios que
guardan las paredes de las fachadas de la plaza en Srebrenica. Los recuerdos abren pauta a
esa vivencia experimentada. Al conjuntar en el cinegrama esta imagen visual con la sonora
evocan una forma de percepcién que resuena en cualquier sociedad donde no se ha aplicado
la justicia. Existe una representacion de una forma de conocimiento del genocidio, hay mds

en la memoria.

Srebrenica también tiene su dia once.

6. Idrissa Ouedraogo.'”!

a) Hallazgos.
En un mercado algunas personas escuchan por la radio una noticia en una lengua que no
comprenden. En Burkina Faso se habla el francés, la lengua oficial es el burkino, pero ain
persiste una mayoria poblacional que habla distintas lenguas. La gente muestra interés por
lo que sucede en otros lugares, pero es mds su inquietud por lo que ocurre en su entorno,

cubrir sus necesidades bdsicas pagar medicinas, tener para comer.

"1 Ficha técnica: 11°09°01 (2002), Burkina Faso. Cortometraje.
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b) Sinopsis desde el recuerdo.

(inicio)  46'21"

47'56" 51'54" 52'00"

(final) 56’52
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En Ouaga, un pequefio poblado de Burkina Faso, al Occidente de Afr‘ica, Adama estd en el mercado
con su padre, mercader. La radio capta la atencidn, algo sucedio, el papd de Adama pregunta a su hijo
sobre lo que dicen pues él no habla mas que burkino. Adama, quien domina el francés, explica que unos
aviones se han estrellado contra unos edificios tan altos como el de gobierno del poblado. Su padre le
contesta que el mundo ha enloquecido. En ese momento Adama le pide dinero para comprar cosas del
colegio, su padre le dice al nifio que fambién ha enloquecido pues no tiene dinero. Siguiendo el tema,
el padre pregunta a Adama por su madre, el nifio responde que sigue enferma. Inmediatamente el
sefior le ordena al nifio que vaya a cuidarla y le da uno poco de dinero para comprar lo que necesita. Ya
en casa, Adama pregunta por la salud de su madre, la tia le comenta que la enfermera ha venido a
verla y ha ordenado mds medicamentos, pero no hay dinero. Adama, ain portando el uniforme del
colegio, dice a su tia que comenzard a trabajar.

Dos semanas después, Adama ya vende periddicos. En la primera plana de la prensa de ese dia
aparece la fotografia de Osama Ben Laden como el responsable de los atentados del 11 de
septiembre, el encabezado sefiala que se ofrece una recompensa de 25 millones de délares a quien lo
capture. A lo lejos, unos nifios con uniforme escolar saludan a Adama y le preguntan el por qué de su
ausencia. Después de comentarles sobre la enfermedad de su madre y su necesidad de trabajar para
tener dinero, Adama continua vendiendo periédico mientras que los nifios van a la escuela.

Mientras vocea los encabezados, Adama se percata de una persona idéntica a la de la foto.
Inmediatamente corre tras sus amigos para comentarles que Ben Laden se encuentra en Ouaga y les
propone capturarlo pues los 25 millones de ddlares ayudarian a pagar las medicinas de su madre
enferma, asi como comprar medicamentos para otras personas enfermas de sida, tuberculosis, etc.
Deciden guardar el secreto pues de comentarlo con sus padres inmediatamente se gastarian la
fortuna en mujeres, carros, casas, cigarros y alcohol.

Tras tomar a escondidas la cdmara de video del papd de Rodrigue, los nifios deciden ir tras Ben Laden
y grabarlo. Después de tener registrados todos sus movimientos, los chicos deciden actuar: todas las
tardes Ben Laden asiste a una ladera para rezar. Alli lo capturardn. Mds tarde, al ver que no llegaba
deciden ir a buscarlo a su hotel. Al llegar observan cémo Ben Laden estaba partiendo hacia el
aeropuerto a bordo de un taxi y deciden apresurarse e ir tras él. Ya en el aeropuerto, un policia los
detiene en la entrada y les pide que se retiren. Ellos insisten en que Ben Laden estd alli y que estd a
punto de escapar, aseguran tener pruebas: un videocasete. El policia los corre y, en ese momento el
avién que lleva a Ben Laden parte. Adama comienza a llorar pues se ha ido la Unica posibilidad de
hacerse de dinero para las medicinas de su mamd.

Mientras van caminando por la calle, los nifios imaginan varios planes, entre ellos raptar a George W.
Bush para pedir una recompensa. Adama les dice que es una locura pues significaria la guerra contra
Ouagadougou. Alex interrumpe para dar otra idea: vender la cdmara de video del papd de Rodrigue y
con eso comprar las medicinas para la mama de Adama y con ello, él podria regresar a la escuela.
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¢) Anotaciones hacia el cinegrama: evocaciones.

La vida cotidiana de Ouaga, un pequefio poblado de Burkina Faso, retrata las actividades de
un nifio que se ve en dificultades de regresar a su escuela, ya que su madre estd enferma 'y
no hay dinero para comprar las medicinas. Adama es un nifio de bajos recursos pues ha
dejado la escuela por la necesidad de trabajar para solventar los gastos de la enfermedad
de su madre, quien es atendida por una enfermera. Antes esta situacion Adama se
encuentra frente a una posible solucién no sélo al problema de su mamd, sino al de miles de
personas de su pais con necesidad de dinero para curar enfermedades como la meningitis, el
sida, etc.; Osama Ben Laden se encuentra en Ouaga. Mientras pregona la nota del dig,

Adama se da cuenta de la recompensa que dan los Estados Unidos por la captura del talibdn.

Los tres fotogramas anteriores corresponden a la lectura motivada de los cinegramas que
marcan a este cortometraje. Primeramente, el desplazamiento inicial de la cdmara de
izquierda a derecha ofrece el panorama de un mercado, pero su recorrido hasta ajustarse a
la altura de las personas muestra una colectividad, misma que es visible en el segundo y
tercer fotogramas donde los nifios comparten un espacio de horizontalidad con la madre
convaleciente. Cada cinegrama aborda a la horizontalidad y a la verticalidad de manera
distinta, es una visién no occidental. El consumir, el conversar, el convivir es entre iguales.
La diferencia son las lenguas ya que mientras Adama se dirige a su familia a través de la
lengua materna, con las demds personas, incluyendo a sus amigos, debe hablarles en francés.
Escuchar dos lenguas en un mismo entorno es abrir las puertas de dos mundos ya que no es

posible acceder al mundo concebido a través de la lengua francesa ni a través de la otra.

Cada cinegrama me muestra la pobreza, la educacion y la salud, pero a través de la camara,
los paneos que hace y la descripcion del entorno muestra también la colectividad y la forma
de vida comunitaria que es sélo a ese lugar. La inexistencia de la secuencia de la CNN en el

momento en que el avion se proyecto contra la Torre Norte no aparece, ninguna imagen del
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WTC en llamas aparece, pero se recurre a la imagen fotogrdfica de Ben Laden para desatar
toda la aventura de la captura de este personaje. La finalidad no es capturar a un terrorista
en beneficio de la llamada justicia estadounidense sino de la captura de un hombre como
significado de obtencién de dinero para saciar las enfermedades mds frecuentes en esa
region, esto es apreciable en los continuos acercamientos y presentaciones ante la cdmara
de la madre Adama, quien se encuentra enferma. Los recursos de la horizontalidad a través

de la cdmara abren pauta a una sociedad diferente a la del perfil “skyline”.

7. Ken Loach.'”?

a) Hallazgos.
Un chileno en exilio politico vive con su familia en Reino Unido, cuenta sus recuerdos sobre
el 11 de septiembre de 1973 a partir del 11/S de 2001. Existen datos que relacionan a
Estados Unidos con ambos acontecimientos. A lo largo de un recuento de los afios, Pablo
describe su once de septiembre. La mayoria de las imdgenes son tomadas de documentales

lo cual brinda un enfoque documental del trbajo de Loach.

172 Ficha Técnica: 11°09°’01 (2002), Reino Unido. Cortometraje.
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(inicio) 57'11"

1:01'38" 1:.01'39" 1:06'23" 1:07'45"

(final) 1:07'47"
133



Pablo, exiliado politico chileno, escribe una carta dirigida a los estadounidenses. A casi un afio
después del 11 de septiembre del 2001, Pablo hace memoria del 11 e septiembre de 1973. A
través de un flash back, el chileno narra el proceso democrdtico por el que fue elegido
presidente Salvador Allende, también hace memoria de todas las reformas de Estado que
impulsara el gobierno allendista para mejorar las condiciones de la gente. Después narra cémo las
condiciones cambiaban y de cémo el gobierno de Estados Unidos comenzd a interferir en el
gobierno socialista de Allende con la intfromisién de grupos fascistas y atentados contra la
poblacion. Su narracion llega hasta aquel martes, dia en que Augusto Pinochet encabezé la toma
de La Moneda y con ello llevara a cabo el asesinato de Allende. Con el fondo sonoro de mdsica de
protesta, Pablo comienza a describir como fue prisionero politico y cémo reprimieron a la
poblacion, la tortura vivida por la gente a cargo de personas entrenadas en la Escuela de las
Américas de Estados Unidos. Mds adelante describe cémo cinco afios mds tarde él fue liberado y
obligado a salir de su pais para albergarse en Reino Unido, pais en donde nhacieron sus hijos. El
hombre refiere su afioranza por regresar a Chile, ya que es necesario recordar la historia. Al
Ultimo, sefiala que asi como él se acuerda del 11/S del 2001, espera que en Estados Unidos
recuerden el 11/S de 1973.

¢) Anotaciones hacia el cinegrama: evocaciones.

Retomar al tiempo con narraciones es mostrar los indicios en Nueva York mds alld de su
localidad, es atravesar temporalmente las fronteras. Esta es la fuerza de los
cinegramas del trabajo del cineasta inglés. Entendemos que ho sélo hay un once de
septiembre y, en tal caso, faltaria precisar las coordenadas geogrdficas para entrar en
detalles. Este cortometraje aborda aquellos recuerdos en un azul melancélico, donde las

imdgenes del pasado abordan al presente.

Aqui hay aviones, gente asustada corriendo, edificios simbélicos en llamas atacados por
un enemigo. Las fuerzas militares chilenas que dieron el golpe militar el 11 de
septiembre de 1973 son los enemigos, Estados Unidos estd detrds. Ahora ese pais del
Norte de América es el blanco. Referirnos a una fecha como el 11/S tiene ecos, resuena
entre antecedentes, pero su significacién no se va limitando conforme abordamos un

bagaje histérico-cultural. Existe una resonancia desde el recuerdo.

Tanto el Palacio de la Moneda como el WTC son edificaciones que representan un poder
simbdlico. Los cinegramas son metonimia de aquel WTC y de los aviones que atacan a las
edificaciones tratando de irrumpir la verticalidad simbdlica. Un avién lanzé proyectiles
contra La Moneda, mientras que los otros fueron los proyectiles impactado contra Las

Torres.
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La sonoridad abarca al espectador-perceptor ya que en ambos momentos captados por
las cdmaras se escucha el estruendo originado por el impacto. El llanto, los gritos
pareciera que el inglés y el espafiol se conjuntan, son similares. Conforme avanza el
efecto del impacto sabemos que se trata efectivamente de una metonimia lograda sélo a
través de las imdgenes y de los discursos textuales ya que existe el 11 de septiembre en

ambos paises, el dolor, la desolacién, la sorpresa, el terror.

El cuarto y quinto cinegramas contienen silencios. Sélo habla la verticalidad y la
horizontalidad de los personajes que aparecen. El cuarto cinegrama tiene una atmésfera
fria, melancélica y sordida a la vez. Existen dos cuadros: el del campo visual del
cinegrama y el segundo formado por la sombra de un tinel donde un soldado tiene
doblegado a un hombre. La verticalidad es la que predomina en la imagen, esta cualidad
espacial como representacion de un discurso de sometimiento, es decir, un soldado
sometiendo a un hombre, quien estad arrodillado y con las manos en alto. Fuera del tinel,
a la izquierda, estd otro soldado que vigila. No hay escapatoria, la verticalidad se torna
en imposicion, en barreras que no permiten una movilidad horizontal, una negociacion, un
intercambio. Las escaleras tanto del lado izquierdo como del derecho no conducen a
ningun lado, pareciera que son escaleras que sélo sirven de descenso hacia un lugar de
sometimiento. Y es que la verticalidad estd introyectada en la mente de las personas
por ser una cualidad espacial en la que cohabitamos, es elaborada y concebida por el
humano haciendo uso significativo de ella. En este cinegrama contenido de silencios y

vacios sonoros

8. Alejandro Gonzdlez Ifiarritu.'”

a) Hallazgos.

Entre imdgenes negras y azules los sonidos de este cortometraje abarcan el espacio
visual. Al ritmo de un parpadeo repentino la imagen emerge de una sonoridad que domina
aquello que es mostrado. Gente lanzdndose después de haber realizado algin tipo de
enlace telefdnico con sus familiares, buscando una salida cualquiera. Con imdgenes
testimoniales de aquel diq, el corto se enfoca totalmente a lo acontecido aquel martes
de septiembre del 2001.

7 Ficha técnica: 11°09°°01 (2002), México. Cortometraje.
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Un cortometraje que muestra lo sucedido el 11/S mientras las Torres Gemelas sucumbian entre
las calles de Nueva York. Con prolongados oscuros, con las grabaciones de noticiarios de diversas
partes del mundo y con los testimonios de las llamadas telefénicas realizadas por algunas
personas que se encontraban en los edificios, se intercalan, en efecto de flash, imdgenes de las
personas que se lanzaban desde las Torres. Testimonios de familiares de los sobrevivientes, de
mandatarios politicos y de las victimas; esta historia muestra justo todo lo vivido alrededor de
un momento de destruccién. Al final del discurso, existe una pregunta en drabe y en inglés:
"¢Dios hos guia o nos ciega?”, para luego terminar en una imagen clara.

¢) Anotaciones hacia el cinegrama: evocaciones.

Presencia de oscuridad, presencia de imdgenes que remiten al momento de la caida de
las Torres, presencia de sonidos en of f diegéticos con la historia contada ese dia en los
noticiarios de diferentes partes del mundo. Toda esta mezcolanza acompafiada por la
informacion sobre los noticiarios, reportes especiales, llamadas telefénicas, todo en el
comln de ser parte de testimonios de aquel momento. Son estos fotogramas que desde
la memoria convergen a los cinegramas hallados en el sentido del corto, desde la
experiencia. "¢La luz de Dios nos ciega o nos guia?" Este cortometraje es un ejemplo de
la existencia del sonido en el cinegrama, dicho sonido lo evoca la memoria, la experiencia

previa.

La utilizacién de oscuros en el cine genera incertidumbre en el espectador-perceptor ya
que el sonido llama a aquello que se tiene en la memoria significado. La bisqueda del ojo
serd incansable, hallard en cada rincén una posible imagen sorpresiva y en cada borde
una posibilidad de imaginar aquello que continua. Los sonidos le dan pauta a proponer un
sin fin de interpretaciones, los sonidos son indices que serdn anclados en las imdgenes

brevemente mostradas en lapsos cortos y poco continuos.

Las imdgenes recurridas son parte de los documentales que se tienen del momento del
lanzamiento de algunas de las personas que se encontraban en el WTC asi como el
posterior derrumbamiento de las edificaciones. La preeminencia de las edificaciones
respecto de los cuerpos que se lanzaban al vacio conlleva a una relacién entre la

verticalidad como lo vivaz y la horizontalidad como la llegada a la muerte, al reposo. Es a
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través de estas imdgenes cémo las tomas cerradas en contrapicado muestran cuerpos
cayendo de algo vertical que no tiene una cuspide, un fin hacia el orbe. Siendo excluidos
se lanzan de una verticalidad buscando una salida en la horizontalidad, es decir, en el
espacio donde todo reposa, muere. Esos cuerpos verticales son endebles en el aire y
buscan retornar al horizonte. La cdmara estd alejada, sélo enfoca, no existe un paneo,
un zoom para encontrar los detalles, la lente estd abierta para mostrar la dimensién
corporal de una caida libre, sabemos que son sujetos, pero ahora estdn mds encarnados

que nunca, son cuerpos lanzdndose al precipicio.

Con tonos frios y focalizaciones lejanas infieren al discurso de un personaje que busca

ser sélo un testigo.

La caida continda, como aquella torre de Babel las personas huyen del derrumbamiento
del WTC, una edificacién que concentraba mds de 20 nacionalidades, inimaginable
ndmero de transacciones a través de miles de lenguas que trataban de unificarse a
través del inglés. Todo se vino abajo. Y debajo de ese pensamiento lenguaje los cuerpos
buscaron regresar al horizonte, dejar su espacio en ese par de enormes Torres que
pretendian ser las "ventanas del mundo”, de un mundo que parte de lo horizontal para
trascender a través de la verticalidad mostrada por el cuerpo humano de un homo

sapiens sapiens y que es trasladada a la bisqueda de la verticalidad de las edificaciones.

9. Amos Gitai.'”*

a) Hallazgos.
Un atentado en Tel Aviv, movilizaciones militares, policiacas, de paramédicos, de civiles,
de periodistas. Todos en el lugar de los hechos. Muertos, heridos, testigos, curiosos,
todos deben de aparecer dentro de la pantalla de televisién, dentro de la parafernalia
ocurrida en pleno centro de la capital de Israel. Es un cortometraje contenido de una
secuencia, la cdmara sélo es un testigo, siempre a la altura de los personajes, no hay
contrapicados ni picados. La cdmara juega el rol de testigo, de mediador entre yo y el

hecho que es representado.

74 Ficha técnica: 11’09’01 (2002), Israel. Cortometraje.
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Un coche bomba estalla en pleno centro de la ciudad de Tel Aviv. Sobre la avenida Jerusalén hay
personas heridas y otras sin vida. Un militar ordena se despeje el drea para que los servicios de
urgencia hagan su trabajo, pero la gente insiste en estar alli. Ain hay bombas, pues el militar
desconecta una de ellas por lo que pide refuerzos para que revisen el drea.

Mientras se realiza el trabajo de auxilio, al lugar llega un grupo de periodistas de televisién, quienes
al oir la explosidn asisten para cubrir el hecho. La periodista comienza a interrogar a las personas y
al mismo tiempo, a través de su asistente personal, contesta llamadas telefénicas familiares. La
periodista insiste en obtener informacion pero sélo consigue el testimonio de un hombre, quien le
narra el aspecto fisico del supuesto terrorista. Por otro lado, el personal de seguridad comienza a
despejar el drea pero no lo consigue pues la gente insiste en quedarse alli. Debido al tumulto, los
paramédicos hacen su trabajo con lentitud, los fotorreporteros, camardgrafos y periodistas
estorban. La periodista insiste en obtener datos pero es constantemente alejada del lugar. En ese
instante, recibe una llamada telefdnica de la redaccién del canal para el que trabaja diciéndole que su
nota no pasard al aire pues ha sucedido algo muy importante. Ofuscada, ella pregunta la razon pues
estd cubriendo un atentado terrorista en pleno centro de la ciudad; ella quiere salir en la TV. El
redactor le dice que no insista. Entonces, ella comienza a hacer un recuento de diferentes hechos
importantes sucedidos el once de septiembre en diferentes partes del mundo y contintda cubriendo el
atentado. Pero, nuevamente se ve detenida por el redactor de la televisora, quien insistentemente le
ordena por teléfono que deje de transmitir pues ha sucedido algo en Nueva York. Molesta, la
periodista desiste y se aleja del atentado pues su nota ho serd transmitida.

¢) Anotaciones hacia el cinegrama: evocaciones.

Alrededor de un acontecimiento existe mds que un aparato logistico de primeros auxilios
que consiste en la oportunidad que se le quiera dar al hecho por si mismo. Los hechos son
clasificables en la medida de la importancia que emane (nimero de muertos, ciudad,
aspectos cuantitativos, posteriormente los cualitativos) incluido en otros hechos. De esta
manera, sale al aire todo suceso que sea importante para el sistema medidtico. Y ese hecho
serd medidtico en la medida de decisiones de mercadotecnia, ya que no existe una
investigacién en torno a lo que acontece, sélo se pone la cdmara en “tiempo real”, donde el
espectador consuma el papel de ser testigo directo de todos los elementos que componen al

hecho, es decir, posteriormente lo que serd noticia.
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Resulta interesante ver cémo puede hacerse un pastiche de una transmisién de alguna
noticia. Una ficcion simula un conocimiento de una realidad. En ese sentido el fotograma
inicial asi como los dos centrales corresponden a tal efecto: el primer cinegrama en oscuro
contiene una explosidn, es identificable y ligada al tema; en el segundo un hombre vestido
con ropa militar y un magnetéfono en la mano anuncia una catdstrofe, mismo mensaje
reiterado por la mujer postrada sobre el suelo gravemente herida, inmediatamente la
explosién se liga a un ataque hacia civiles y, finalmente, el tercer cinegrama donde la
periodista se encuentra justo delante de uno de los coches estallados muestra a la imagen

abrupta imagen privilegiada del tiempo real.

10. Mira Nair.'”?

a) Hallazgos.
La historia de una familia musulmana establecida en Estados Unidos. El aspecto fisico, la
vestimenta, la religion, la lengua materna, las costumbres, etc., son las diferencias que
marcan al otro olvidando el sentido comin de la convivencia. Se trata de un cortometraje
que muestra el asecho del sistema judicial estadounidense cuando no se es igual. Ante una
cdmara que funge como testigo de lo que vive una mujer ante la pérdida de su hijo, todo se

muestra.

17> Ficha Técnica: 11°09°°01(2002), India. Cortometraje.
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Una madre busca a su hijo, Mohammed Salman Hamdani, quien salié por la mafiana del 11 de
septiembre del 2001 y no regresé mds. Basada en una historia real este cortometraje muestra la
experiencia de la familia Hamdani de origen musulmdn y que vive el hostigamiento tras los
atentados en Nueva York.

Después de blsquedas, un dia arriba el FBI a la casa de la familia para averiguar las actividades
Salman, pronto es acusado de terrorista. Socorrista voluntario y estudiante de medicina Salman
no aparece, en la televisién se ha anunciado su implicacién en el ataque terrorista contra Estados
Unidos. Dias mds tarde, llaman a casa de la familia Hamdani para avisar que han encontrado el
cuerpo de su hijo desaparecido entre los escombros del WTC, el hallazgo quita toda duda de ser
terroristay se le considera un héroe.

¢) Anotaciones hacia el cinegrama: evocaciones.

Todo el tiempo la cdmara permanece a una altura media a los actores, sélo hay pocos
contrapicados y picados, la imagen es manejada como testimonial, mantiene al

espectador-perceptor como observador ya que no permite la interaccién.

En los fotogramas presentados existe una presencia de contrapicado enunciando la
monumentalidad de los espacios y la imposicion de la verticalidad de las edificaciones
contra la de sus habitantes -en el caso especifico con el de la madre- en una ciudad

como lo es Nueva York.

En la lectura de los cinegramas, la experiencia previa con el universo filmico permite
detallar algunos aspectos: en el segundo cinegrama la piedra donde estd pegado el
retrato de las personas que estd extraviadas anuncia la muerte del joven ya que esta
roca parece una ldpida. En la base existen varias veladoras encendidas en sefial de
plegaria pero también de orfandad, la muerte ha sido anunciada ya que el ambiente
conduce al fema. La posicién corporal de la madre es de omision a la figura de la piedra,
ella continua avanzando para atravesar la calle, va en busca de su hijo, en direccidn
opuesta al objeto que se enuncia en primer plano y contrapicado. En si misma, la mujer
también enuncia la muerte. En el tercer cinegrama la horizontalidad se impone en la
blisqueda del hijo. El muro con la bandera de Estados Unidos es mds que un indicio

geogrdfico, es un bloque frente a las vias férreas, un muro frente a la movilidad que
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simbolizan los caminos. El tren no va, viene; pronto se perderd en el muro de concreto,
en lo urbano donde existe una bandera. El sonido del tren es estruendoso y produce un
eco en la cdmara, es un sonido que abarca todo el espacio, es el ruido de las mdquinas en
una imagen donde la bandera estadounidense abarca casi la mitad del espacio mostrando
detrds de ella una planicie llena de caminos y pequefias construcciones, es la muestra de
lo que hay detrds de ese muro, es lo que contiene ese pais. En este sentido el
espectador-perceptor concibe audiovisualmente que aquello que estd en el horizonte es
ajeno, estd aparte de todo lo de mi lado, alld es lo otro, pero al mismo tiempo el
espectador es el otro, el que estd fuera del espacio. Este cinegrama tiene un sentido
que prevalece en todo el corto ya que refleja la situacién de la familia Hamdani en
Estados Unidos, es decir, el estar viviendo alli, pero del otro lado del muro, habitando
en un espacio lleno de contenciones concretas y simbdlicas. No hay contacto ni

comunicabilidad directa.

El cuarto cinegrama evoca al sonido de la television que se impone al silencio de la mujer
que aparece en primer plano, pero su mirada introspectiva evoca a una mudez que se
impone. En el fondo se escucha un noticiario en idioma inglés, en el cual anuncian un
homenaje a las personas muertas en el WTC a través del “Light Tribute"’® Como se
habia percibido en el segundo cinegrama, la mujer estd de espaldas a los indicios de la
muerte de su hijo. Ella estd postrada horizontalmente contra la pantalla del televisor,
su rostro muestra cansancio y fatiga, y es que seis meses después de ocurridos los
atentados en Nueva York su hijo no aparece, ya es buscado por el FBI pues las
autoridades judiciales aseguran que se trata de un joven inmiscuido en la red ferrorista
de Al Qaeda. El cuerpo de la madre estd postrado del lado derecho de la cdmara,
dejando un pequeiio espacio ocupado por la pantalla del televisor donde precisamente
estd la toma de un edificio detrds de una luz azul indigo que emerge de la base donde
las Torres Gemelas estuvieron cimentadas y se pierde en el cielo. Lo simbdlico de esta

conmemoracion se ve minimizado por el rostro perdido de la madre. Ya en el quinto

176 \idere supra. Anexos.
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cinegrama, la mdsica de fondo en lengua drabe es un sigho de lo que es el entorno de la
familia Hamdani después de saber que su hijo perdié la vida en un intento por salvar
vidas humanas aquel 11 de septiembre del 2001. Nuevamente la madre estd de espaldas,
pero a la misma altura de un poste donde al lado se encuentra un buzén verde militar,
estos objetos portan la fotografia rota de Salman, es una imagen incompleta, faltan
partes, la totalidad del rostro. La madre, como lo hiciera en el segundo cinegrama donde
apenas toca con su mano la piedra donde estd el retrato de su hijo, en este cinegrama
ya muestra una postura mds cercana, ahora estd recargada, ya tiene la intencién de
avanzar sino de quedarse alli, al lado de un buzén que simula una ldpida. En el fondo, las
vias del tren por donde su hijo llegaba a casa después de asistir a la escuela en pleno
centro de Nueva York. Las vias del tren siguen lejos ya no vienen y van desde la
direccionalidad de la camara, ahora sélo la cruzan llevando a otros caminos que quedan

fuera de la historia de la familia Hamdani.

11. Sean Penn.'””

a) Hallazgos.
El refugio de muchas personas es la cotidianidad, es un recurso de sobrevivencia ante la
soledad de los espacios y del tiempo. Es el caso de un anciano cuyo recurso de vida es el

mondlogo dirigido hacia su esposa quien esta muerta.

77 Ficha Técnica: 11°09°"01 (2002), Estados Unidos. Cortometraje.
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La cotidianidad de un anciano que vive en un departamento oscuro en Nueva York. Jubilado, de la
armada, realiza mondlogos simulando conversar con su esposa. La mujer no estd en el apartamento,
pero el anciano insiste en hablar con ella. Habitualmente se despierta antes de que suene el
despertador, es decir, antes de las ocho de la mafiana. Estd solo, pero todos los dias coloca una
prenda distinta sobre la cama, justo en la mitad que €l no ocupa, es la ropa de su mujer. Simula que su
esposa cambia diariamente de vestuario. Por las noches, el anciano sélo duerme en la mitad de la
cama, coloca el camison de su esposa y deja intacto su lugar. Sus Unicos acompafiantes son las rosas
de su esposa, las cuales estdn muy marchitas, casi muertas por falta de Sol; también lo acompafia las
24 horas del dia un televisor al cual baja el volumen sélo por las noches, antes de dormir. Su otro
compafiero es el reloj-despertador de su esposa.

Una de esas noches, antes de acostarse, el anciano se percata de que el despertador no funciona
mds, sin embargo decide ignorarlo, baja el volumen de la televisién y se duerme. Al amanecer, el
anciano continda durmiendo hasta que una luz intensa proveniente de la ventana de la calle lo
despierta. Inmediatamente, sorprendido por semejante vislumbro, abre los ojos, se despabila y, al
instante, observa como las flores de su esposa comienzan a florear. El, maravillado, comienza a gritar
de alegria; las coge y las lleva hasta la cama. Alli, le dice a su esposa que las mire, pero se da cuenta
de que ella no estd, no puede presenciar ese suceso. En la television estd la cobertura en vivo del
atentado contra el WTC, justo antes de colapsarse entre las llamas. La caida de la Torre Sur es la
causa por la que la luz ha entrado al departamento. Mientras el anciano continda llorando por la
ausencia de su esposa, desde la pared del edificio donde se encuentra el apartamento, se observa
cémo se cae la segunda Torre, permitiendo la entrada de la luz al lugar.

¢) Anotaciones hacia el cinegrama: evocaciones.

A través de la cdmara se ofrece una precisién en la toma de los objetos lo cual sugiere el
mensaje de la gran intervencién que tienen éstos en la vida cotidiana, no para hacer
actividades en funcién de ellos, sino para elaborar el discurso de aquello que es lo normal, lo

que ofrece una estabilidad emocional.

Resulta interesante vivir desde lo cotidiano para fugarnos de alguna realidad inaceptable. La
cotidianidad se ve irrumpida por lo inusual, es decir, por la luz del dia como un despertador
que irrumpe el suefio de una persona que ya por costumbre se levanta cinco minutos antes
de que suene el despertado que en vida le pertenecia a su esposa. En la vida de un anciano
que vive su soledad cobijdndose en lo habitual se ve invadido por la luz. Como sefial de vida,
la presencia de la luz en un departamento sombrio es el choque con lo contrario, con la
penumbra y lo sombrio del lugar. El rompimiento de objetos verticales es el rompimiento de

una estabilidad ilusoria, es el paso a la muerte.
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La cdmara nos hace viajar de manera inusual por un departamento oscuro, somos testigos y
observadores omnipresentes, traspasamos las paredes, vemos por los orificios, remarcamos

los sonidos a través de la imagen.

La caida de una ilusion arquitecténica abre paso a la luz para que sigan cayendo las ilusiones.
Ese dia el anciano no desperté por la alarma del reloj, sino por el sol que pasé libremente
después de caida la Torre Sur del WTC. En ese momento, el suefio de un anciano americano

termind, se topd con su realidad.

La presencia de objetos a través de las definiciones de la cdmara permiten el predominio de
un discurso objetual sobre el sujeto. Es el devenir del objeto sobre el sujeto en el escape
de su realidad. La historia nos llama a través de los fotogramas centrales. En el primer
cinegrama, el anciano, ya despierto, se viste, es decir hace una accién cotidiana. Todo
sucede mientras el alarma del despertador estd sonando; el espectador-perceptor es
acaparado por el sonido y la actitud del personaje quien hace caso omiso del ruido
generado. Inmediatamente, el cinegrama aborda dos instantes: la accién del anciano y la
accion del reloj, en ese momento, la pantalla es dividida en dos, toda la imagen que ocupaba
la pantalla era la del anciano colocdndose sus calcetines, misma que es desplazada hasta la
mitad, de izquierda hacia derecha por el zoom hecho al reloj marcando cinco minutos antes
de las ocho de la mafana. Si la imagen muestra esta interaccién espacial, es de esperarse
que el actor se percate del ruido que inunda al espacio filmico, pero no es asi lo cual lleva a
pensar que el reloj es mds que un objeto cualquiera dentro de ese espacio, es un indicador

de presencia de alguien, en este caso de la duefia del reloj.

En el tercer cinegrama la misica melancélica enmarca a un picado casi vertical que muestra
la omnipresencia del espectador-perceptor en la contemplacion de la pose de un cuerpo
ausente. La sonoridad abre su espacio a las cuerdas de una guitarra cldsica que emite notas

espaciosas. A través de la metonimia hecha por la figura del vestido postrado sobre la cama
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tamafio matrimonial del viejo es posible vislumbrar la silueta, y el tamafio de un cuerpo no
presente, de una mujer memorable. El acto de acomodar una vestimenta sobre una
horizontalidad hace referencia a la postracion de un cuerpo en reposo, enfermo o muerto.

La silueta es vestida, no se viste.

Ya en el cuarto cinegrama la misma guitarra recala la soledad del anciano. Como en el
segundo cinegrama, nuevamente el campo visual es dividido verticalmente en dos partes, a la
izquierda se encuentran unas flores marchitas sobre la cornisa de una ventana que, por el
ruido que se percibe, da a la calle pues se escuchan vehiculos transitando entre el trafico.
Las flores son un indicio mds de la falta de presencia de la mujer. En la mitad del lado
derecho se encuentra la pantalla del televisor justo en la toma que transmitié la CNN sobre
el WTC en llamas. Aquellas Torres estdn en mal estado como también lo estdn las flores,
existe una similitud de desvanecimientos, mientras las flores estdn en la oscuridad, las
Torres en medio de la luz. La oscuridad del departamento es debido a la presencia del WTC.

La verticalidad predomina como cualidad del dinamismo en los espacios.

El quinto cinegrama continda con el sonido musical de la guitarra, perdura la melancolia. Tras
la caida de la Torre Sur del WTC la luz ha inundado el departamento revitalizando el
espacio, el tiempo y las flores de la sefiora. El anciano las tiene entre sus manos como
mostrandoselas a su esposa; hincado a la orilla de la cama se percata que las flores viven,
son igual que antes pero el espacio no lo es ya, no estd la esposa. No basta la metonimia de
un cuerpo para cubrir la necesidad de la presencia de la carne, de lo humano. La viveza de
las flores contrasta con la negacion de la obviedad de la muerte en aquel lugar. En el
cortometraje la luz es sefal de vida, por ello hay dos despertares que se relacionan con la
caida de las Torres: el despertar del suefio hacia un estado de evasién dado a través de
objetos que son manipulables por el humano y que tiene un valor simbélico como es el reloj
despertador; el segundo despertar es el generado por la luz que emana el sol. El despertar
mds recurrente en el corto es aquel ocasionado por la alarma. Es asi como la entrada de la

luz al departamento es el despertar a un estado de vigilia, mds alld de la fantasia y de lo que
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signamos como importante. La entrada de la luz devasta la cotidianidad de un anciano que
vive en un ambiente de penumbra rodeado por objetos que evocan momentos bellos en su
memoria, una oscuridad ocasionada por la irrupcién de la luz a través de dos edificaciones
que abarcan poco espacio horizontal y una enorme drea vertical. La oscuridad del
departamento no es la ausencia de la luz, es la presencia de las Torres, la existencia de lo
simbdlico en una ciudad vertical. Posteriormente, la entrada de la luz solar al departamento
del anciano es el despertar de un suefio lleno de momentos fantasiosos, Eso es también la

caida de las Torres.

12. Shohei Imamura.'’®
a) Hallazgos.

Yikichi, un soldado imperial que muestra el devenir del hombre en serpiente, en una bestia
horizontal que vive a la defensiva. Resultado de la Segunda Guerra Mundial y del posterior
lanzamiento de las bombas atomicas contra Nagazaki e Hiroshima, asi como el ataque de
Estados Unidos a Iowa Jiwa, el hombre deja de serlo, ahora es una bestia que deambula al
ras del suelo, en el nivel mds bajo de la vida. La pérdida de la verticalidad del homo sapiens
sapiens es la pérdida de lo humano. Yikichi recuerda instantes de su experiencia durante la
guerra pero prefiere vivir ensimismado bajo su piel llena de escamas y sustituir su lengua

por los sonidos de una serpiente.

178 Ficha Técnica: 11°09°°01 (2002), Japén. Cortometraje.
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b) Sinopsis desde el recuerdo.

(inicio) 1:51"40"

1:52'05" 1:53'29" 2:00'17"

(final) 2:02'25"
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Yikichi, un soldado imperial ha vuelto de la guerra a casa. Un sobreviviente de la guerra del
ataque a Iowa, ya no es un hombre sino una serpiente que vive bajo los cuidados de Sae, su
esposa.

El soldado ha sufrido una metamorfosis, todo el poblado estd preocupado. Sae, quien sostiene
relaciones con ofro hombre, se cuestiona constantemente del por qué Yikichi tiene ese
comportamiento, la mayoria refiere que debido a el horror que vivié en la guerra ha decidido no
ser mds un hombre y convertirse en serpiente.

Un dia, Yikichi se encontraba en su jaula y, mientras Sae lo observaba, comenzé a comer una
rata. Colérica, Sae comenzé a gritarle a Yikichi el acto salvaje que estaba haciendo pues su
abuelo fallecido era del afio rata. Inmediatamente, Sae abrié la puerta de la jaula y corrié a la
serpiente.

Pasado algunos dias, el pueblo se reunié en la noche para solucionar el problema del soldado pues
al parecer ya comenzaba a robarse los animales de la gente para alimentarse. El consejero del
pueblo ordeno que se le encontrase y posteriormente solucionarian el problema.

Inmediatamente salié la gente a buscarlo en el bosque sin obtener resultados. Yikichi, se
escabullia entre la flora. De pronto, frente a una cascada y con el fumulto de los buscadores,
comenzo a recordar su experiencia en la guerra, de como habia sido golpeado y humillado ante el
gran temor de ser asesinado. Después de esos recuerdos, continué su camino hasta llegar a un rio
donde se disponia a beber agua. Frente a él, detrds de una piedra, Sae se inclinaba para hacer lo
mismo. Sorprendida por ver a su esposo, la mujer le pregunté qué tanto le avergonzaba ser
hombre a lo cual,Yikichi la miré y comenzé a deslizarse hacia el rio hasta perderse.

¢) Anotaciones hacia el cinegrama: evocaciones.

No existe una guerra con argumentos reales. La metamorfosis del hombre en serpiente
significa el rompimiento de una verticalidad, una ruptura con el estado erguido del Aomo
sapiens sapiens en una horizontalidad como semejanza de lo salvaje y bestial. El
devenir del hombre en bestia es la representacion de un trauma originado sélo a causa
de la guerra. Un soldado se arrastra por el suelo, sabemos que es un soldado ya que
porta en su cabeza la boina del uniforme del ejército imperial japonés lidereado por
Hiro-Hito durante casi todo el siglo XX. Yikichi se fue como soldado a la guerra y
regresé a su casa como serpiente, el juego de figuras metonimicas estd presente
plagando a este cortometraje de numerosos simbolos propios de la cultura japonesa. Las
mismas tomas de la cdmara atestiguan el arrastre de la serpiente y la pérdida de
identidad del humano. La musica oriental instrumental evoca a una enormidad tan basta

que permanece en solitario. A lo largo del corto es la tnica mdlsica que aparece.
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El tercer cinegrama esta contenido de simbolos. En un cuadro hay una serpiente pintada
en pleno deslizamiento, se encuentra en la parte superior de un biombo blanco sobre el
cual aparece un texto en japonés que dice: “"El combate causa estragos por doquier. ¥ mi
pais, ¢qué queda de éI? Antafio volvi pero muchos ya habian desaparecido.” Este mensaje
hace referencia a todas las guerras y a sus consecuencias. La evocacion de la muerte y
la destruccién es la relacion de la figura de la serpiente con el discurso del
cortometraje. Ya no se regresa hombre, ya se es bestia. La memoria no halla motivos de

viveza, todo estd destruido y cambiado.

La cuarta imagen muestra un back-ground de Yikichi a su experiencia vivida en el campo
de batalla. El joven es sorprendido en el momento en que observaba unha fotografia de
Sue, su esposa. No es el enemigo quien le asecha, es otro japonés, un almirante, quien se
acerca a golpearlo. Se trata de un personaje de mayor rango en el ejército pues la toma
en contrapicado lo hace ver con autoridad. Yikichi, de espaldas a la cdmara sélo levanta
las manos gritando que se trata de un aliado. El almirante se acerca a Yikichi al escuchar
su llanto. La apariencia de este personaje evoca a la imagen de Hiro-Hito por los lentes
con armazén circular, el uniforme imperial y sobretodo por la colocacién frente a la
cdmara cinematogrdfica a través de un contrapicado el cual lo engrandece y lo impone
ante el cuerpo endeble y titubeante de Yikichi. Los sonidos son totalmente diegéticos a
la imagen visual, pues se escuchan los lamentos de los soldados heridos que se

encuentran en el fondo de la toma.

La dltima imagen remite a un episodio de una saga de anime japonés ya que invita a la
reflexion a través de una respuesta dada a una pregunta generada a lo largo el episodio.
Este cortometraje no es el anuncio directo de lo que ha sucedido en Nueva York, pero
hace citas que refieren al titulo en general. A través de un background Yikichi recuerda
la guerra de Towa Jiwa, suceso anterior al lanzamiento de la bomba atémica en
Hiroshima y Nagasaki. Estas citas conllevan a la historia a Estados Unidos, nuevamente

perpetuar para ser recordados.
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Del cinegrama y su polisemia: dos reflexiones.

Capitulo IV.

"Ante el desconcertante mundo de espejos
no se precisan identidades.”
Dominio popular.

A lo largo de la lectura del filme en el anterior apartado, varios son los rasgos que
dan pauta a la interaccion de hojas en blanco sobre las cuales el espectador-perceptor
prosigue su camino como un lector asiduo de disidencias, consonancias y resonancias que
lo obligan a desencajar todo aquel conocimiento generado desde el universo filmico, en el
cual cada uno de los cinegramas es la evocacién a un saber, a una experiencia, a una
experimentacion, es decir, a una forma de conocimiento de aquello que llamamos cultural.
El cinegrama es para el espectador-perceptor un espacio-temporal creativo y, por lo

tanto es un palimpsesto de lo que antecede y precede a toda experiencia cinematogrdfica.

Después de todo el camino anterior, apegado al espacio-tiempo del filme, nuestro

recorrido se avoca a las siguientes imdgenes que surgen desde lo previamente percibido.
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III. v

VII. VIII
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IX. X.

XI. XII

XIII. XIV.
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XV. XVI.

XVI. XVIII.

XIX. XX.
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XXTI.

XXII.

XXII.

XXV

XXIV
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El cinegrama y su contenido polisémico en esta ocasion da pauta al andlisis de las
imdgenes desde aquello mostrado a través de ellas. Para ello, la lectura desde los
cinegramas exige una reflexidn sobre la relacién entre los contenidos sonoros y visuales.
El cinegrama no es un objeto aislado ni aislable, es un elemento que estimula la lectura
activa y relacionada con aquello que experimentamos ya que es un continum enfocado a

vislumbrar la reflexién analitica de una parte por el todo.

Con todo lo anterior, en este apartado sobre la polisemia del cinegrama abrimos cauce a

dos posibilidades discursivas de reflexion critica:
- Lo fractal: un enigma de identificaciones en la diversidad cultural.
- La resonancia a través de la memoria histérica.

Lo fractal: un enigma de identificaciones en la diversidad cultural.

El desciframiento de un enigma solamente es aproximarse a la descripcién de un objeto
desde una definicién ambigua. Quizd eso sea parte de las cualidades de un cinegrama y
su polisemia. Sin embargo, en realidad, el cinegrama es para el tema de la diversidad
cultural aquella imagen enigmdtica que puede contener un todo pero que al ser tan
comprimida lo evidente oculte la definicion precisa de aquello que es un objeto obtuso,

el cual es lerdo en la medida en que no nos ocupamos de él.

Implicitamente sabemos que el tiempo y el espacio son elementos del cine. Sin embargo,
en primer lugar, existe una cuestion respecto a la utilizacién de estos elementos para
crear un discurso cinematogrdfico y en segundo, distinto pero implicado al primero, el
representado en la composicion de cada imagen filmica y que sea un elemento que

genere un discursivo.

Dentro de la fractal de los doce discursos del filme es posible hacer la siguiente

aproximacion:
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1. Descripcién y cortejo.'”®

A través de los cinegramas, el espectador-perceptor da sentido a una serie de
elementos (tiles para la reflexién acerca del como son representadas las diversas
manifestaciones culturales en el filme, tanto visual como sonoramente ya que ambas son

al audiovisual.

Por el paseo entre estas 25 imdgenes encontramos lecturas acerca de cémo es el
tiempo, como es el espacio, cémo es la verticalidad, como es la horizontalidad, todo ello
en relacién con lo que observa y escucha el espectador-perceptor acerca de los sujetos
y su interaccion con los objetos culturales en un discurso nombrado 11 de septiembre de

2001.

Tanto la temporalidad como la espacialidad son precisiones elementales para la nocién
de existencia del humano. El tiempo le es Gtil como el espacio en la medida que sus
actividades competen a la ejecucién determinada por esas nociones culturales. En la
lectura del cinegrama el tiempo y el espacio son creativos, se desbordan de aquello que
llamamos plano, secuencia y representacién misma de los sujetos y objetos de cada
imagen, pero no por ello se alejan del sentido del filme. Ambas representaciones, -del
tiempo y del espacio-, son existentes hasta la lectura del espectador-perceptor; a
través de la movilidad, la sonoridad y la visualidad. En la imagen-concepto de tiempo y
espacio en este universo filmico converge al 11/S y los diversos discursos que surgian en

diversas partes del mundo consecuentemente del discurso que se abrid al respecto.

2. Complejidad intertextual.'®
a) La temporalidad en la espacialidad y viceversa.

Aqui, el tiempo y el espacio estrictos del filme no son condicionantes para comprender
en su totalidad la sucesion de lo que ya hemos escuchado y observado, sino la

dimensionalidad que el espectador-perceptor puede crear en la ldgica de un discurso

1 videre infra., Capitulo I1, p.92.
180 videre infra., Ibidem.
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cinematogrdfico. Tiempo y espacio son generados desde los actos de observar y
escuchar un entorno, desde el universo filmico y a partir de lo que ya han vivido, aspecto
clave para darle sentido al filme. Asi, la temporalidad y la espacialidad son al discurso

cinematogrdfico cualidades primordiales de creacidn.

En el cinegrama I la metdfora de los relojes como la medicién del tiempo evoca a los
usos horarios, confirmando una espacialidad especifica a través de un planisferio
luminoso que se encuentra en el universo. Tanto el reloj como el universo son figuras que
especifican la elaboracién de un discurso cinematogrdfico hacia lo que es una accion que
compete a todo el universo humano. Ambas figuras existen en razon de la ubicacion del
discurso, ambas adjunciones estdn con el objetivo de dimensionar el tema central,
mismo que aparece en el siguiente momento del filme. Ya en este segundo cinegrama,
donde el planisferio y los relojes son suprimidos parcialmente, contiene la enunciacién
totalmente explicita de lo que generard la imagen-concepto del filme, esto es por ser un

titulo totalmente de cardcter descriptivo.

Lo sonoro en estos cinegramas corresponde al canto de una mujer. No existe una letra
ni una lengua especifica. Es un canto femenino, universal, identificable y memorial al
filme pues se trata de una creacién original. Cinematogrdficamente, su conexion con el
titulo es a través de un destello luminoso del color de una explosién. Una region
geogrdfica del planisferio estd iluminada; al parecer se trata de una detonacion que
genera una ola expansiva sobre todo el planisferio. Instantes después, el mapa es
suprimido hacia el fondo de la imagen en tono oscuro para que, a través de letras en
color blanco develadas en el centro de la pantalla, sea adjuntado el titulo. Se trata de
un rétulo reiterativo con una fuente grdfica no formal la cual se va agrandando desde el

centro del campo visual.

La detonacion es en un lugar especifico: Nueva York, un estallido sucedido el 11 de
septiembre del 2001. El titulo del filme en inglés es comprensible porque estd

compuesto por una enunciacién espacio-temporal en nimeros ardbigos que a su vez que
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indica una fecha, es también una informacién temporal y espacial de lo que contiene el
universo filmico: once cortometrajes cada uno con una duracién de once minutos y nueve
segundos. Es un titulo que no necesita traduccion. Todo este significado encierra no sélo
un signo respecto al contenido del filme sino al significado simbdlico que encierra el
acontecimiento dentro de un discurso espacio-temporal como el que se maneja en torno

aél.

Desde los cinegramas IV, V, VI, VII, VIII, XIX y XX la espacialidad y la
temporalidad existen a través de los cuerpos en relacion con los objetos. Las sucesiones
de las formas entre sujeto-objeto a través de la corporalidad desde diversas tomas
abiertas y cerradas, son los usos de los objetos dados por los sujetos quienes provocan
el orden espacio-temporal. La espacialidad y la temporalidad son cualidades que son
producidas por el orden sucesivo de lo representado visual y sonoramente desde cada
cinegrama. El espacio y el tiempo van siendo en orden sucesivo, ho simultdneo pues en el
caso de un discurso audiovisual, su creacion pertenece a una légica discursiva
aprehendida y generada desde un conocimiento cultural, no bioldgicamente. La
temporalidad y la espacialidad como cualidades son concepciones creadas en lo que

Roland Barthes llamé naturalmente cultural.

En los cinegramas IV, V, VI y XX, el televisor, como metdfora del tiempo, permite
precisar al espectador-perceptor el momento de ejecuciéon de las acciones de los
sujetos -en este caso de dos mujeres-. Es la relacién del tiempo subjetivo con el tiempo
objetivo dentro de un discurso de ficcion, légico para la creacién espacio-temporal de
quien observa y escucha el filme. En el caso de la espacialidad los cuatro cinegramas
evocan a través de los sonoro y lo visual, un espacio intimo y un espacio externo. Desde
las relaciones que realiza el espectador-perceptor entre las formas representadas en la
imagen, sabemos que las imdgenes “fijas” son composiciones permutables en un
continum. En el caso del cine, estas imdgenes estdticas en su composicion total generan
tiempos como indicadores de actividades simultdneas, es decir, la forma en cémo esta

siendo un mundo.
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En los contenidos de estas imdgenes, el televisor encendido muestra indicios temporales
a través de las imdgenes transmitidas. Particularmente, en los cinegramas IV, Vy VI ni
la computadora ni la ldmpara encendida son indicios de temporalidad sino de
espacialidad ya que hacen referencia a un lugar cerrado, con poca luz y particularmente
intimo en el sentido de la actividad que la mujer, vestida con ropa de casa, hace con la
mdquina. Definitivamente, el televisor como indicio del tiempo, significa una convergen
de acciones que suceden dentro de esas imdgenes; las imdgenes de la TV son, para el
espectador-perceptor, evocaciones de los recuerdos acerca de lo que experimento en
ese mismo momento. Con lo anterior, confirmamos que tanto la espacialidad como la
temporalidad son sucesiones comprendidas a través de las relaciones que existen entre
las acciones ejecutadas por los sujetos y los objetos presentados en el audiovisual, al
momento que identificamos aquello que observamos y escuchamos, damos sentido al

universo filmico.

A través de los signos contenidos en el televisor el espectador-perceptor tiene la
nocion del horario. Este signo deja de ser un indicio al contemplar el lugar que ocupa
dentro del campo visual. Es en este momento, en donde las distinciones y las
especificidades generadas por medio del lenguaje cinematogrdfico determinan que el
televisor es un indicador temporal al ocupar casi la mitad del campo visual (en el caso de
los cinegramas IV, V, VI y XXII) o la totalidad del fondo (como sucede en el cinegrama

XX).

El televisor deja de ser un objeto aislado y aislante, para ser un objeto cultural sensible
indicativo de una adjuncion ho recurrente sino especificamente sustancial y formal en el
discurso cinematogrdfico para vislumbrar identificaciones culturales préximas y no
identidades culturales. En este ejemplo, la identificacién es generada por una empatia
que se relaciona con el recuerdo de lo ya experimentado mientras que la identidad es
aislante en el sentido de particularizar la accidn y hacerla caracteristicamente Unica en

el sentido particular de una sola creacién cinematogrdfica.
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El incendio de las Torres Gemelas fue transmitido minutos antes de las ocho de la
mafiana del martes 11 de septiembre del 2001 a través de CNN International. Mientras
tanto, una mujer escribia un mensaje en su computadora (cinegramas IV, V y VI); en
otro espacio, una maceta que contenia unas flores marchitas estaba justo sobre la
cornisa de una ventana de un departamento habitado por un anciano (cinegrama XXIT).
En ambos casos, el televisor ocupa casi la mitad del espacio visual y el sonido del
televisor es inexistente, en el primer espacio es el sonido del silencio el que ocupa un
espacio-tiempo (IV, V, VI) mientras que en el segundo es el sonido de una melodia
musical de guitarra cldsica (XXII). Lo anterior difiere en el caso de la mujer
presentada en el cinegrama XX, pues una imagen televisiva abarca totalmente el fondo;
con un big shot, una mujer con un rostro cansado y apabullado se halla ensimismada
sobre la parte inferior derecha de la misma imagen. Al fondo, la cadena informativa
muestra imdgenes sobre el "Light Tribute” ofrecido a los caidos en el atentado al WTC.
El tiempo y el espacio externos irrumpen la totalidad de un tiempo-espacio intimo de
una mujer embelesada. Al contrario de las otras imdgenes, ésta tiene un sonido
diegético con la imagen televisiva presentada, se trata de la transmision del noticiario
televisivo. Cinematogrdficamente, el espacio-tiempo del noticiario invade la postura de
la mujer, la acapara, la absorbe. Desde el sonido y lo visual del cinegrama, el
espectador-perceptor se acerca a una composicion en la cual encuentra el allanamiento
de un pensamiento intimo de una mujer de quien sabemos su situacion desde la mirada
que tiene en este cinegrama, misma que nos hace recordar su historia a través del
cortometraje. El cinegrama XX evoca la historia de una madre musulmana que pierde a

su hijo estadounidense y musulmdn en el atentado al WTC.

La generacion de la espacialidad y de la temporalidad desde los recuerdos del
espectador-perceptor hacen que en cada cinegrama él identifique aquello que ha
experimentado, mismo que le permite generar relaciones con otras formas distintas, es
decir con representaciones del conocimiento y no con representaciones de identidades

nhi de la realidad.

165



Respecto a la temporalidad-espacialidad del back-ground en el cine, los cinegramas
sirven para evocar una forma de conocimiento de aquello que llamamos pasado, presente
y futuro. A través del lenguaje cinematogrdfico encontramos una vastedad de las
formas de representacién del conocimiento que hemos generado: técnicamente a través
de una pauta presentada en colores diferentes al fiempo-espacio de la historia central
(en blanco y negro, en sepia, etc.). En el caso de los cinegramas XII, XIII, XIV, XV,
XVI, XVII y XXV la evocacion a un tiempo-espacio distinto al de la historia central es
por medio de imdgenes en tonos y sonidos especificos diferenciados. Por ello, es
identificable en los tres primeros cinegramas la evocacion a un pasado (en tonos azules),
mismo recurso utilizado en los cinegramas XV y XVII; también los colores de los
sonidos de la imagen en negro del cinegrama XVI. Curiosamente, en el caso del
cinegrama XXV el back ground es a color lo cual abre pauta a una reflexién: ¢se tratard
de la supresion de un tono especifico por la adjuncién del color con el sentido de
comunicar que el pasado continia siendo parte viva del presente? La respuesta
concuerda con la identificacion de una permutacion que genera un palindromo, es decir,
una imagen que se puede leer en sentido inverso del aparentemente adjuntado. El
tiempo-espacio en un cinegrama como el XXV hace referencia a aquello que aun es vivido
como real. El cinegrama evoca experiencias que estdn siendo vividas por el personaje del
cortometraje y que trascienden el ftiempo y el espacio de un pasado ocupando las

caracteristicas de lo que es el presente.

Un tercer momento de temporalidad-espacialidad dentro de estas 25 imdgenes resulta
de la suspensién del cuerpo del sujeto respecto de los objetos que lo rodean. Los
cinegramas IX y XXI evocan a una forma de conocimiento del reposo. El tiempo y el
espacio convergen en el ambiente de una mujer recostada, quien en la oscuridad
permanece despierta en espera de algo. Los recuerdos evocados desde un cinegrama
cuya musicalizacion es a través de la voz de una mujer hacen resurgir la melancolia y la
desesperanza. La presencia de poca luz permite al espectador-perceptor recrear un
ambiente de incertidumbre. El momento no origina la penumbra y la zozobra sino la

espera de algo, sélo es un indicio.
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Respecto al cinegrama XXTI existen dos cuerpos: uno sujetal y otro objetual. En la cama
yace la metdfora de un cuerpo hecho con ropa femenina cuyo reposo es generado por el
sentido que emite la intervencion del anciano cuya labor es apegarse a una metdfora de
mujer evocada objetualmente con la vestimenta. El cuerpo ahi representado es sensible
y existente en cuanto confirma la inexistencia de vida en aquello que sdlo estd en la
mente del personaje del cortometraje. La sonoridad es instrumental, nostdlgica, es el

sonido emanado a través de una guitarra cldsica.

El abordaje aqui propuesto va hacia la reflexién acerca del como son representadas la
espacialidad y la temporalidad, ambas cualidades encontradas en el momento de acceder
a una representacion de una forma de conocimiento. Ambas no son al cine, sino a su
discurso activo, mismo que existe a partir del recuerdo y la experiencia de quien se

apropia de él a través de procesos de identificacion con lo observado y escuchado.

b) La verticalidad en razén de la horizontalidad y viceversa.

La verticalidad como aquella cualidad de los cuerpos al ocupar un lugar en el espacio y en
el tiempo es perpendicular al horizonte, su caracteristica principal es que siempre va
dirigida hacia el punto mdximo del orbe. Contrariamente, la horizontalidad es la cualidad
de los cuerpos de ocupar un lugar en el espacio y en el tiempo respecto al horizonte de
la percepcién humana. En este apartado no hacemos referencia al momento del montaje
de un filme sino a cémo son enunciados visual y sonoramente tanto la horizontalidad y la
verticalidad en funcién de las acciones ejecutadas en el filme y, principalmente, su

posterior constitucién desde lo experimentado por el espectador-perceptor.

En la presente investigacion es importante abordar estas diferencias ya que al ser las
Torres Gemelas un objeto enunciado reiteradamente en el filme, obliga al espectador-
perceptor a entender la naturaleza cultural de una edificacién resultado de la técnica
arquitectoénica del skyline que caracteriza a la ciudad de Nueva York. En este sentido,

pareciera que tanto la verticalidad como la horizontalidad, sélo tienen relacién con la
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espacialidad siendo que son formas para aprehender realidades. En el caso del discurso
cinematogrdfico es la horizontalidad y la verticalidad cualidades espacio-temporales a
partir de las evocaciones del espectador-perceptor al momento de observar y escuchar
un filme y, sobre todo, cémo él puede elaborar cruzamientos a partir de las relaciones

entre las formas de conocimiento representadas.

Tales son los casos de las reflexiones hechas a continuacién, las cuales parten del acto
de observar y escuchar las imdgenes visuales y sonoras surgidas desde los cinegramas

siguientes mismas que enuncian aquello que es vertical a diferencia de lo horizontal:

1. De la horizontalidad del cuerpo a su verticalidad.- el ser humano como
homo sapiens sapiens adquiere su estado vertical a través de las diversas adaptaciones
que experimenté y experimenta en un tiempo-espacio particular. Lo erguido en el
hombre lo hace un simbolo de la “evolucién” y de su alcance de un estado humano.
Respecto a los pardmetros creados a partir de lo erguido del humano existen aquellos
relacionados con la muerte, el reposo, la enfermedad, es decir, aquellos que
discursivamente resulta un estado negativo ante la cualidad vertical del humano. A lo
largo de la historia de la civilizacion se ha representado la actividad humana en pie, la
muerte sélo corresponde a la horizontalidad del cuerpo que retorna a la tierra. El
sentido que encierra la concepcién representativa de la verticalidad aspira de igual
forma a alcanzar el orbe. En el caso del sky/ine predomina esta concepcién'™ misma que
es encontrada en el filme. Antes de pasar a las reflexiones es necesario advertir que
tanto la verticalidad como la horizontalidad existen en relacion al cuerpo humano ya que

al ser una creacion cultural su principal referente es este.

En el tercer cinegrama encontramos la verticalidad imponente de un objeto respecto a
los sujetos en pie justo en su base: se trata de una metonimia de las Torres Gemelas

mientras se incendiaban. Un silencio abarca a la imagen, sélo el sonido grave de una

181 videre supra., Anexo, p. 204.
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chimenea permite enlazar al cinegrama con el recuerdo de momentos catastréficos para
una ciudad, no sélo la estadounidense, también para otras ciudades que han sido el

blanco de ataques.

Esta misma verticalidad es percibida desde las imdgenes IV, V y VI donde el cuerpo de
una mujer en pie es equiparado con el contenido visual de un televisor. Ella, la mujer, se
traslada de un estado semi-vertical a una verticalidad, paralela con la Torre Norte de la
imagen del WTC que se vislumbra desde el televisor, es decir, a través de un artefacto
indicador del tiempo y del espacio externos, dentro del tiempo-espacio de una mujer

que estd a punto de marcharse de ese lugar.

A pesar de que la palabra verticalidad sélo remiten al proceso cinematogrdfico de
montaje, ésta deberia ser, junto con horizontalidad, un punto de apoyo para la reflexion
de aquello que forma parte del contenido de la imagen y del sonido ya que todo el
universo conceptual remite a que la verticalidad y la horizontalidad como cualidades
espaciales son signos discursivos y, por lo tanto, se ftrata de representaciones de
formas de conocimiento Utiles en el proceso conocer al Otro desde las identificaciones

y no desde las identidades.

Mismo caso se percibe con los cinegramas VII y VIII donde los sonidos permiten
emergen a las edificaciones verticales. El sonido similar entre ambas imdgenes permite
el enlace de una ciudad como Nueva York con un cementerio. La verticalidad de las
edificaciones y de los rascacielos tiene incidencia con la verticalidad de las ldpidas. Los
cuerpos humanos en verticalidad, es decir, vivos, caminan por los espacios horizontales
que sustentan tanto a éstos como a las edificaciones y las Idpidas. No existe un espacio
magnifico para la horizontalidad, todo debe dirigirse hacia el orbe. Ambas imdgenes

posibilitan la comprensién de la historia que se narra.

En el caso de los cinegramas IX, X y XII la horizontalidad de las formas muestra una
visién mds alejada de los hechos. Ciertamente, la recurrencia a la horizontalidad genera

una referencia al manejo de las cdmaras, las cuales son colocadas frontalmente con lo
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que les sucede a los personajes, existe con ello una mayor proximidad. Hay una cercania
y una colectividad. A pesar de que la posicién horizontal de la mujer del cinegrama IX
muestre una suspension, ésta no es pasiva sino una accién argumentativa para el
cinegrama X que, sonoramente, llevan la misma melodia. En el caso de la décima imagen,
no es posible equipararla con las III, VII y VIII ya que la edificacion mostrada estd en
ruinas, dafiada por marcas de proyectiles en la superficie de las paredes. Ademds, a
pesar de que la edificacion ocupa gran parte de la escena, ésta sirve solamente de
marco espacial del grupo de mujeres que vienen caminando desde la profundidad de la
imagen hacia el dentro de la misma, en la cual se encuentra un hombre en silla de
ruedas. Aqui, la horizontalidad no hace referencia a la muerte ni al reposo, sino a un
estado espacial momentdneo. Mismo enfoque se observa en el cinegrama XI donde la
colectividad enunciada anteriormente ofrece una percepcion de la horizontalidad en una
comunidad donde el tipo de convivencia social parece corporalmente mds préxima que las
de otros lugares. Este cinegrama con el fondo de una intervencion del nifio para anunciar
a su madre enferma que los amigos de él se encuentran alli para saludarla. La
horizontalidad de una persona también se relaciona con la enfermedad. Eso se observa

en cortometrajes que provienen de los paises de la llamada Periferia.

En los cinegramas XIT y XIII la verticalidad es la metonimia de aquellas imdgenes de
CNN Noticias. Son imdgenes totalmente mostradas desde una lejania que permite
percibir un discurso ajeno, tal es el recuerdo del golpe militar en Chile en septiembre

de 1973.

Ya en los cinegramas XIV y XXV la verticalidad existe como discurso autoritario frente
a una horizontalidad reprimida fisicamente. La geometria simbdlica del cinegrama XIV
en tonalidad azul fria abre paso a una incertidumbre en el espectador-perceptor. Para la
persona que se encuentra arrodillada, espacialmente por debajo de los cuerpos erguidos
de los soldados, la verticalidad es aquella forma de comunicacién jerarquizada que
pretende establecer una diferenciacién de rangos estratificados. Tanto a su espalda

como en el frente, la persona arrodillada es reprimida desde la verticalidad percibida a
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través de las posiciones de los soldados. La escuadra en color negro que se encuentra
enmarcando el arrodillamiento de la persona es la representacion de un poder represor
y de un sujeto reprimido. Para el caso del cinegrama XXV la apreciacion del sargento en
el fondo de la escena, por arriba del cuerpo de un soldado que se encuentra en primer
plano, nuevamente es un referente del manejo jerdrquico de una convivencia social

apegada a lo vertical como poder y a lo horizontal como obediencia.

Respecto a los cinegramas XV, XVI, XVII, XVIII y XXIII la verticalidad es la vida,
la entereza sucumbe por el temor que representa el paso a la horizontalidad. Un cuerpo
lanzdndose hacia el precipicio es quizd un sujeto buscando una salida, se lanza de una
verticalidad que representaba la direccion hacia el orbe. El sonido es de llanto, de
gritos y para el espectador-perceptor existe evocacion de recuerdos respecto a lo que
vivencié en hechos mds cercanos, por ejemplo la experiencia de un terremoto. Esa
evocacion surge desde el cinegrama XVI donde el estruendo de una mole es el fondo de
una imagen completamente en negro, se trata de un ruido ensordecedor que provoca un
escalofrio que visualmente es relacional sélo con el recuerdo. Ya en el cinegrama XVII
la pérdida de la verticalidad produce el sonido del fondo, es decir, personas que rompen
en llantos anunciando el sucumbir de un simbolo como lo era el WTC para los

neoyorkinos.

En el cinegrama XVIII lo erguido de un cuerpo humano no acapara completamente la
atencién de la escena, es el rostro de una mujer muerta. Esta sinécdoque apenas vista

es el anuncio de la catdstrofe y con ello de la temdtica principal del corto.

Ya en el cinegrama XXIII la horizontalidad de un soldado cuya apariencia es de un ser
descuidado, enuncia el deterioro de un humano que recurre a la bestialidad a modo de
renunciar a su estado humano. La verticalidad al ser una caracteristica del Aomo sapiens
sapiens, es una cualidad no compatible con un hombre que, en rechazo a su experiencia
durante la Segunda Guerra Mundial y la intromision estadounidense en Iowa Jima,

recurre a la horizontalidad de una serpiente como salida del mundo humano.
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3. Proceso dindmico'®2.

Distintos ojos y oidos han creado diversos trabajos en torno al 11 de septiembre. Mds
alla de la “pluralidad” y del “multiculturalismo”, existe una diversidad de formas de
expresar aquello que es una fecha como el 11/S. En este sentido, es posible enunciar que
los cinegramas son instrumentos para la evocacion del universo filmico al contener
diversas formas de representacion no sélo de aquello que quisieron llevar a la pantalla a
través de selecciones especificas de objetos, sino ademds -y consideramos que es lo
mds importante-, plasmaron formas de conocimiento respecto de aquello que es el 11/S.
Es parte de la obviedad percibir en cada cinegrama una relacién explicita con el titulo

del filme, lo interesante es reflexionar acerca de las formas de emitir el mensaje.

En los 12 discursos analizados a lo largo de esta investigacién es posible identificar
conceptos-imdgenes como: colectividad, soledad, vida, muerte, guerra, enfermedad,
pobreza, autoritarismo, represién, sistemas de seguridad, exclusién, por mencionar
algunos. En la medida en que cada cinegrama seleccionado abre pauta a esta reflexidn,
precisaremos su relacién conceptual asi como el entrecruzamiento existente con la

horizontalidad y la verticalidad.

El conocimiento acerca de la colectividad como un conjunto de personas con intereses
comunes es observado en los cinegramas X y XI ya que en ambos casos la cdmara estd
verticalmente paralela a la altura de las personas en escena. Esta posicion de
horizontalidad repercute en la percepcion del espectador-perceptor y por lo tanto en la
formacién de sentido. Al observar y escuchar un cinegrama, las relaciones no son
necesariamente precisadas con el pais de origen. Para hallar su sentido sélo hace falta
comprender los contenidos en una ldgica de relaciones. Por ejemplo, en estos dos
cinegramas ademds de la colectividad también existe una representacién de aquello que
es la pobreza, la enfermedad, la guerra, la exclusion, la vida y la muerte.

Inmediatamente la memoria histérica entra en el juego de la creatividad, un juego

182 videre infra. Capitulo 11, p. 92.
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donde el espectador-perceptor al tener un bagaje cultural retoma un cinegrama y a
través de sus recuerdos hace una proyeccion del filme en su totalidad. En estos dos
cinegramas las personas son parte de una colectividad: la enfermedad a causa de la
pobreza (cinegrama XI) o de la guerra (Cinegrama X) son identificables a través del
vestuario, el entorno, la musicalizacién. No se trata de un conflicto en Nueva York. Es
importante reflexionar acerca de la posibilidad de hallar identificaciones de formas
culturales en la elaboracidn de un lenguaje cinematogrdfico con el fin de comprender al

otro a través del encuentro de resonancias.

Otra forma de representar la colectividad existe en el tercer cinegrama. En él un grupo
de nifios observa la chimenea de la fdbrica de tapias. Los infantes se mantienen
erguidos contemplando a una de las Torres Gemelas que ain humea y la cdmara en
contrapicado acenttia el tamafo de la Torre minimizando a las personas. No se trata de
una tfoma que muestre lejania sino de la apreciacién de un objeto imponentemente
verticalidad. Ademds, el sonido ensordecedor remarca la inmensidad de una edificacién
que sélo es posible contemplarla en una zona urbana. Eso es el cinegrama VII en el cual
la toma panordmica en picada muestra un paisaje urbano donde el concepto de
colectividad no se puede concretar ya que los integrantes de la escena no tienen una
personalidad identificable. Lo interesante de ambos cinegramas es la simbolizacién de la
grandeza del skyl/ine, no tanto por el material con el que esté construido, sino por lo
simbdlico de su altura y su verticalidad al ocupar cierto espacio. En el espacio visual y

sonoro la verticalidad de las edificaciones es tan abarcador que excluye a los sujetos.

Por ello, los cinegramas XV, XVI y XXIV muestran la pérdida del sujeto, ya que la
verticalidad se lo ha tragado y, la Unica posibilidad de existencia es lanzdndose al vacio.
Esta simbolizacion de una falsa salida cuyo objetivo es el encuentro con una estabilidad
necesaria muestra que la horizontalidad es la idealizacién de lo espacialmente estable.
Mads alld de la bldsqueda de la muerte, estas imdgenes muestran la exclusién de personas

que se hayan literalmente expulsadas de un entorno austero y peligroso.
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En el caso del cinegrama XXIV la verticalidad de la escritura japonesa enuncia el
contenido de la misma: “"El combate causa estragos por doquier. ¥ mi pais, (qué queda de
¢l? Antafio volvi a mi pais pero muchos ya habian desaparecido.” A través de una figura
retdrica como lo es la metonimia, unos pergaminos de cuyas cuatro caras sélo dos son

visibles es enunciada la repercusién de los paises tras haber sufrido una guerra.

En el mismo tema, los cinegramas VII y VIII enuncian la muerte. Tras la
experimentacion con el universo filmico, la verticalidad en la lectura de las Idpidas de un
cementerio enuncia el fin de un simbolo. En ese mismo caso, los cinegramas XIX y XX
son semejantes al discurso anterior ya que la foto de un joven musulmdn, cuya
desaparicién el dia 11 de septiembre, estd pegada en un bloque vertical de concreto. En
esa imagen, es la madre del joven quien posa de espaldas rozando con su mano aquel
bloque de cemento. Cinematogrdficamente, a través de la acentuacién de colores frios,
con una fuente luminosa escasa y un contrapicado ligero el bloque es engrandecido y
enuncia una imposicién espacial que ocupa casi toda la escena: ¢es una ldpida? O quizd
cuna fumba que se asemeja a las del cinegrama VIII? Ambas evocan la sepultura y

concuerdan con la idea de muerte durante ese dia de septiembre.

Otros aspectos de como es entendida la relacion sujeto-cuerpo-objeto estdn
representados en los cinegramas IV, V, VI, XIV, XXI y XXII. A través de ellos se
vislumbra lo obtuso de la geometria, de los paralelismos y de la perpendicularidad de las
formas. Los cuerpos de los sujetos estdn intimamente relacionados con la posicion de los
objetos que los rodean. Una mujer sentada en un pequefio comedor escribe en una
computadora. En otro momento, ya levantada, tiene entre sus manos una taza de la cual
bebe café. Mds tarde, aln en la misma posicion, ella voltea hacia la computadora. Todo
sucede en la parte derecha del campo visual de la escena. En el otro extremo, en primer
plano, estd un objeto cultural sensible al espectador-perceptor, a su interior, vemos
reiteradamente las imdgenes de una catdstrofe una y otra vez. En ese momento,
enunciamos la imagen en su conjunto pues se trata de cémo la edificacion vertical es al

cuerpo que, después de una posicién sentada, se encuentra de pie. La exclusion estd
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presente pues el sonido es abarcador y emana la contradiccion de lo que es un objeto
audiovisual como la TV. La chica puede ver, pero no oir. La vida mostrada por el televisor
esta alld afuera, continlia excluyendo a una sordomuda. Es una represion social como la
explicita del cinegrama XIV donde unos soldados que se encuentran verticalmente
reprimen a un civil. En estas relaciones desde los sistemas de seguridad (en este caso a
través de las figuras de los soldados) es perceptible la verticalidad como una forma de
comunicacién de los soldados hacia los civiles. Es la muestra de la represion, de la
guerra; las escaleras que se encuentran en el lado derecho de la escena son
descendentes hacia un lugar donde la horizontalidad solo sirve de referente espacial
mientras que la linea vertical trazada con mds grosor es el mensaje del autoritarismo y
del belicismo, cuyo predominio fue real para Chile a partir del 11 de septiembre de
1973. La cdmara estd alejada, los colores azules muestran un contenido frio que sélo es
posible de relacionarlo con la desesperanza. Desaliento que evocan los cinegramas XXI y
XXII donde un anciano es filmado a través de un picado casi vertical que dirige la
lectura hacia la acentuacién de aquel cuerpo-objeto que compone el sujeto sobre una
cama. El cuerpo-objeto de una denotacién de la muerte, misma que emerge entre lineas
cuando la maceta con la flor marchita estad al lado de una imagen televisiva que muestra

una Torre Gemela incendiada. La vida detrds de la muerte y viceversa.

4. Actualizacién!®d.

Desde el mero lenguaje cinematogrdfico es posible el desciframiento de elementos de
aquello que el espectador-perceptor concibe como una realidad. A través de tomas
panordmicas, picados, contrapicados, tanto de exteriores, como de interiores, tomas
cerradas, etc., cada uno de los doce discursos presenta oposiciones significantes por
medio de los elementos filmados haciendo de cada imagen sonora y visual formas de

representacién de un conocimiento, el cual es historico en la medida en que el

183 videre infra., Capitulo I1, p.92.
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espectador-perceptor identifica elementos que lo hacen remitir constantemente a
acontecimientos experimentados, que es finalmente la informacién que genera al bagaje

cultural de lo préximo y de lo lejano de su entorno.

La experiencia cinematogrdfica generada por medio del cinegrama abre una ventana a un
conjunto de conceptos-imdgenes del filme, mismos que ya hemos sefialado lineas arriba.
De esta manera, los cinegramas ITII, X y XI son identificables con lo experimentado
como colectividad en un contexto como el mexicano, donde la proximidad con el cuerpo
del otro es parte de una cultura espacio-sensorial. El como es manejada la cdmara,
provoca una mirada intima con aquello que ocurre en escena; es posible identificar otras
historias donde el choque con el WTC es secundario o en todo caso es dimensionado con
lo que ocurre en ese momento en ese espacio sefialado donde la demanda de justicia es
un derecho de muchas historias. En este momento, el espectador-perceptor no es un
afgano, tampoco es un habitante de Srebrenica o un burkino; ya que no define la
colectividad por el pueblo al que ve sino por la experiencia que ha tenido con aquello que

identifica. Lo colectivo le es propio en cuanto lo ha experimentado.

En ofro asunto, la soledad percibida en los cinegramas IV, V, VI y XII remite a los
discursos occidentales donde el sujeto corresponde al objeto que cree poseer. Existe
una mujer con un problema amoroso, apegada a los recursos tecnoldgicos como la
computadora, el televisor, la mesa, etc., no puede entrar al mundo “"normal” donde los
cinco sentidos son un requerimiento para estar en contacto con él. Ademds de la soledad
representada desde un apartamento oscuro, fambién existe la exclusién de un mundo de
personas sensorialmente capacitadas para estar incluidas como parte de la sociedad. La
exclusion es percibida desde el momento en que el sonido es el silencio; asimismo, con
las tomas cerradas. Estos cinegramas se distinguen por la interaccién discursiva con los
objetos ya que estos son detonantes de la interaccion espaciosensorial en lugares
cerrados. Como ya habiamos mencionado, el cinegrama XXI es una ventana hacia la
soledad de un anciano que interactia con sus recuerdos a través de los objetos que le
rodean. A través de ellos es posible acceder al reconocimiento de una individualidad que

se da en ciertos paises de occidente.
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Y quizd sea el mismo aspecto con los cinegramas IX, XX y XXIII. Sin embargo, el
acercamiento de la cdmara a través de una toma cerrada enuncia un momento intimo del
personaje, ya que su relacion no estd ligada a ninguno de los objetos presentados en
escena, sino de los sonidos que estdn en su entorno. La chica que yace recostada oye el
tic-tac de un reloj, es decir, el sonido en off pues es la resonancia del tiempo, de una
creacion cultural que tiene asignado un sonido especifico. El paso del tiempo repercute
en el pensamiento de ella quien, sumida en la oscuridad nocturna, piensa en la muerte de
su familia. En otro instante, otra mujer se halla dandole la espalda al televisor, a pesar
de que la imagen televisiva de un edificio alumbrado abarca la totalidad del campo
visual, la mujer en primer plano la ignora, rechaza su existencia como rechaza la idea de
la pérdida de su hijo. Ensimismada, el sonido de las noticias se vuelve eco de un
pensamiento que evoca a los momentos posteriores del choque de los aviones contra el
WTC. A través de ambas imdgenes ho es perceptible la representacion de una realidad
sino de una forma de conocimiento de aquel mensaje que contiene el discurso
cinematogrdfico. A través de las dos imdgenes sonoras no se percibe la identidad de
ambas mujeres sino que el espectador-perceptor identifica sélo aquello que conoce para
darle sentido al mensaje que observa y escucha. En el caso del cinegrama XXIII es el
vacio de la mirada del soldado la resonancia con el malestar. Tanto el sonido
instrumental como el de arrastre se ensamblan para generar un ambiente inhdspito
donde existe un sujeto profundamente conciente de lo que ha dejado en él la guerra
recuerdo que le ha provocado rechazar aquello que le rodea simbdlicamente, en este
caso, el uniforme militar del ejército imperial japonés usado a mitad del siglo XX,
precisamente durante la Segunda Guerra Mundial. Todo el ensimismamiento humano

obliga voltear al pasado.

Los cinegramas de los cuales surgen visiones perspicaces de aquello que es la represion
son: XIV, XVIII y XXV. Insistimos, aquello que es represion y control por medio de los
sistemas de seguridad estd espacialmente traducido a través de la verticalidad. Lo

anterior es determinable en razén de que los espacios también son creaciones
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culturales; por lo tanto dejan de ser naturales para ser formas naturalmente culturales
que ofrecen al comunicdlogo diversos elementos Utiles para la reflexién desde los

discursos que son generados en una sociedad.

En este mismo inciso es posible abordar la temdtica del largometraje desde el sintagma
que lo titula: 770901, September 11'y el hecho histérico del once de septiembre. Para
ello, es importante rescatar el hallazgo de lo que Roland Barthes llamé tercer sentido,
es decir, aquel momento en el que es encontrado en un discurso la esencialidad
significante. Asi, la fecha central de andlisis permite entender cémo es vivido y
recordado el dia once de cada mes (Bosnia-Herzegovina), a qué remite la fecha once de
septiembre (Chile) y cémo es la elaboracidn simbélica de un once de septiembre del
2001 en este proyecto filmico. Es interesante cémo una imagen es identificable segin
los ojos de quien la observe y la escuche; esa es la posibilidad de la creacién de diversos

discursos desde un universo histérico.

Aquello que es concebido como una fecha no solamente remite a un recuerdo personal
(individual y propio), sino a una memoria histérica (social-individual y propia).
Hipotéticamente lo anterior abre pauta a corroborar que los signos son vivientes y que
por su constante transformacién deben ser considerados elementos (tiles para la
reflexion sobre aquello que concebimos como cultura ya que ella estd siendo a cada

momento a través de actualizaciones signicas que van formando un conocimiento.

Ademds, los signos en la cultura también son elementos para la elaboracion de aquello
que concebimos como realidad y, sobre todo elementos por los cuales aprehendemos
diversas formas de lenguaje. En este caso, el espectador-perceptor cuestiona una fecha
a través de un lenguaje en expansion que expone disonancias individuales, consonancias
particularmente experimentales y resonancias historicas dentro de un discurso cultural
que estd siendo elaborado desde significantes y con visiones especificamente regionales

de manera connotativa.

178



5. Acto creativo'®.

Un cinegrama, como aquel elemento comprendido de sonoridad, visualidad y movilidad
(por lo tanto, de espacialidad y temporalidad) es una unidad mds del universo filmico, es
decir de un objeto cultural sensible contenido de formas que provocan la emersion de

recuerdos a través de actualizaciones.

El siguiente conjunto de cinegramas no ofrece un espacio-tiempo distinto al del filme,
tampoco un concepto-imagen diferente, sélo actualiza los signos que han sido analizados
a lo largo de esta investigacidn. Por ello, el cinegrama sélo es una evocacién de aquello
que el espectador-perceptor actualiza desde la experiencia con un filme y por sencillo
que parezca, el estudio del cine desde la experiencia cinematogrdfica es una blisqueda
continua desde una complejidad. Asi, el cinegrama como la parte que comprende a un
todo filmico existe como un hallazgo de lo obtuso, es a partir de él como el tercer
sentido contiene un espacio-tiempo en donde lo diegético estd en expansion. Debido a lo
anterior es como el espectador-perceptor encuentra una serie de resonancias de aquello
que es el concepto-imagen del filme 11'09"01. September 11, sélo que a partir de las
impresiones de quien experimenta a este objeto cultural sensible: el espectador-

perceptor.

184 videre infra., Capitulo I1, p. 93.
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Un proyectil de carne humana a estrellarse contra un blanco: un simbolo contenido de
verticalidad. Ya sea la Casa de la Moneda o las Torres Gemelas, un avién deja de ser un
medio de transporte para funcionar como un proyectil mortifero. La reiteracion es
compleja, rebasa tiempos y espacios. Una cdmara ha registrado el hecho, ya sea el de
aquel martes 11 de septiembre o el otro martes 11 de septiembre. Existe un registro, la
fidelidad de la imagen es distinta como distinta la numeracion: ¢1973 no es 2001? Puede
ser el continente americano el lugar de ambas fechas. El choque del avién fue en una
ciudad norteamericana, mismo pais que ayudé a planear y financié el ataque contra la
ciudad chilena. La resonancia hace voltear a ver a la inmensa Torre que, desde su
imponente verticalidad se asemeja a una chimenea. Es una Torre tan vertical como la
mujer que estd del otro lado de la pantalla, es mds vertical que la verticalidad de los
cuerpos minimizados por una representacién de la verticalidad que humea. Resulta ser
un intento de desafio en contra de la gravedad. Puede ser que haya problemas en su
clspide como sucede en la mente de la mujer que escribe en una computadora personal
aquella experiencia de exclusion de una ciudad tan vertical como lo es Nueva York. En la
pantalla una y otra vez las imdgenes abordan al cristal. Una, dos, tres; infinidad de
veces la pantalla estd llena de instante preciso en el que un avion alcanzara a su
objetivo. La gente hacia sus actividades, desayunar, trabajar, pasear; mientras, el
tiempo se aletarga en una constante invasion audiovisual que deja fuera a los no aptos, a

los discapacitados.

Mismo trayecto en el tiempo. El anuncio es obvio ya que la apariencia de la muerte se ha
encontrado con la vida desde la ventana de un apartamento oscuro y sin luz, donde una
flor moribunda aguarda la posibilidad de alcanzar una emisién de luz solar. La gran
chimenea humea, un gran conducto que se dirigia al orbe, donde "The Windows of the

World" era mds que una metdfora del deseo de dominar la visibilidad del mundo.

184



En ese momento, las producciones cinematogrdficas de Hollywood han quedado sumidas

a ficciones, o es que la ficcion de la vida se colapsa. La cultura estd siendo, no es.

Un cuerpo lanzado al vacio, entre lineas verticales en la pantalla se pierde, pero no por
ello se disipa el sujeto, por lo tanto aquello que observamos es un acto de locura y
terror. La necesidad de escapar de aquello provoca que el espectador-perceptor
recurra al discurso de ficcién. Sin embargo, la vida estd muy enunciada, ya que es el
arraigo a ella lo que hace reaccionar. Yace el cuerpo en el piso, un atentado hace
presente a la vida. ¢Qué otra experiencia puede ser mds directa para el espectador-
perceptor que la de la vida enunciada desde la muerte? Eso es un atentado. Ahora, el
sonido abruma, las sirenas, los altavoces, las voces de auxilio dejan fuera una imagen
visual, ésta sale sobrando, la imaginacién desde la experiencia rebasa toda composicién.
Un sonido ensordecedor ya no aguarda, la oscuridad abarca al espectador-perceptor de

una incertidumbre. La cultura de la imagen estd presente.

Como un back-ground imdgenes sonoras y visuales son mostradas. Un presente lleno de
contrariedades. La pobreza, la marginalidad, la enfermedad acompafian a la represién y
a las dictaduras. Un atentado no es Unico, una guerra no es Unica, todas son atroces
porque rebasan al tiempo y al espacio. La verticalidad de la autoridad y del dominio se
materializa a través de los espacios. La horizontalidad de los que tienen su propio once,
o su septiembre o su 2001 contintdan en una horizontalidad que sirve de refugio a una
verticalidad que se halla desde los sistemas de guerra a través de los ejércitos. La
pérdida de los seres queridos es la consecuencia. El 11/S no es un parteaguas, no es el
gran acontecimiento, es una consecuencia discursiva légica de una constante enunciacién
de rechazo, exclusién, marginacién e intromisién de una ilégica economia dominante
simbolizada en el blanco de aquel dia. Ahora los testigos de la pérdida humana son
testigos indirectos de lo que ocurre dentro de una pantalla televisiva o de un radio.
Caminan por las calles y en su demanda de justicia piden de la misma manera la de los
otros. No importa la religidn, la justicia va mds alld de todo principio devoto. Los
testimoniales de los testigos son las paredes llenas de impactos de armas, una ciudad

prdcticamente en ruinas es el escenario de una manifestacion de mujeres donde el dnico
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hombre estd roto a causa de la guerra. Y los mismos pasos de una mujer se alejan de la
cdmara. No se detiene ante aquella Idpida donde estd pegada una foto de un hombre
joven, su hijo. Como si fuera la sepultura de su oriundo acaricia la clspide con el anhelo

de hallar vida.

Y asi la vida no tiene rostro, tampoco cuerpo. Son los objetos los que permiten encauzar
los recuerdos. La horizontalidad del cuerpo de un sujeto es un estado de reposo, una
guarida; lo cual no es lo mismo en un cuerpo sin sujeto. Una figura corpérea a base de
vestimentas antiguas es la compafiia de un anciano que continuamente discute al unisono

la falta de luz en su apartamento.

Precisamente, la bisqueda de esa luz llega a su fin con la entrada de un resplandor en
aquel espacio, misma luminosidad que destaca la ausencia. La luminosidad no siempre es
sefial de dominio del orbe ya que esa luz puede cegar. Asi estd esa ciudad vertical por
donde la gente transita entre grandes cuerpos que en instantes posteriores dejardn de
desafiar a la gravedad. Los simbolos son creaciones culturales y por lo tanto también
son transformados de simples edificaciones a empresas comerciales o quizd a simbolos
de aquello que designan identidad. Una posible identidad que el espectador-perceptor
puede identificar a través de las ldpidas de un cementerio. La verticalidad hasta en el

ornato de la muerte es un simbolo de grandeza.

Y es asi como un humano decide renunciar a ella. No le basta con silenciar su boca. Es
necesario renunciar a lo erguido del cuerpo del hombre en la bisqueda de renunciar a su
humanidad. No puede callar a su mente, su memoria lo acompafia y es su refugio en la
horizontalidad de la bestia, es a través del arrastre como representa todo aquello que
le duele, todos aquellos recuerdos que emergen desde la experiencia de una guerra.
Todo ello estd detrds del titulo 7709°01. September 11, donde los acontecimientos
estdn siendo nombrados. Todo ello estd implicado en la leyenda: “"El combate causa
estragos por doquier. Y mi pais, ¢qué queda de él? Antafio volvia mi pais pero muchas ya
habian desaparecido”. Misma frase que estd escrita en un objeto verticalmente puesto
justo debajo del dibujo de una serpiente, la cual aparece en la clspide, horizontalmente

en reposo.
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Notaciones desde la lectura del cinegrama.

El encuentro con las actualizaciones signicas desde el cinegrama es una experiencia
descrita a lo largo de estas lineas, mismas que hacen una extension hacia aquello

necesario para la reflexién: el cinegrama.

En este sentido, son la movilidad, la sonoridad y la visualidad las cualidades del
cinegrama que utilizamos para la reflexién acerca del tema que ocupa al filme. En este
caso, referirnos al largometraje 70901 September 11, es abrir una discusion acerca
de la diversidad cultural ya que a través de doce discursos sobre un mismo enunciado,

encontramos un universo filmico de propuestas que giran alrededor de la proximidad.

A lo largo de este camino es posible corroborar que es la experiencia del espectador-
perceptor con el filme, lo que va a generar el cinegrama. Quien observa y escucha en el
universo filmico lo que identifica genera un conjunto de relaciones que van mds alla del
titulo y las acciones que lo argumentan. A través de la experiencia cinematogrdfica es el
espectador-perceptor quien comparte el cémo acercarse al filme. Asi, comprendemos
que el hacer un paseo cinematogrdfico desde los cinegramas es abrir pauta al estudio de
aquello que contiene una pelicula mds alla de lo que representa, es una aproximacién al
como lo hace y cudles son los elementos cinematogrdficos que utiliza para lograr el

sentido por el que opta, en este caso, el espectador-perceptor.

De esta manera, podemos identificar que el universo filmico que emana 7709701
September 11, no es hacer Unicamente referencia al 11/S, sino enunciar los diferentes
acontecimientos que han ocurrido no a partir de lo que concebimos como Terrorismo,
sino del ferror que genera el sufrimiento humano. A lo largo de los doce discursos es
perceptible cémo son los sujetos los que sufren las consecuencias de sistemas
verticalmente estructurados. A través de la percepcion de los espacios vemos que éstos
no aparecen de forma natural en la pantalla, sino que forman parte del proceso de
elaboracidon de sentido y de la significancia del filme. La posicion de la camara, él optar

por ciertas téchicas de imagen y sonido conforman un cimulo de composiciones
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audiovisuales que dan por resultado un discurso cinematogrdfico. Todas ello conforma
no simplemente el mensaje del texto sino, mds adelante aquello que provoca en el

espectador y cémo lo hace.

Hacernos la pregunta del cémo observamos y escuchamos un filme es aproximarnos a
ese universo en el cual discurren diferentes formas de representar un conocimiento, es
decir una experiencia. En este sentido, ninguno de los componentes del discurso
cinematogrdfico es casual, mas bien es causal y por lo tanto conlleva una intencién en si
mismo y que se extiende en la medida de ser dimensionado por el espectador-perceptor.
En este sentido referirnos al filme no es ocuparnos de un largometraje que resefia el
ataque terrorista de Al-Qaeda contra los Estados Unidos el 11 de septiembre del 2001,
sino de doce formas de narrar las resonancias a partir de un tema bélico. Se trata de
doce visiones que en ninglin momento enuncian al 11/S como un acto terrorista. En
cambio, si como un acto bélico que tiene relacion con diversos problemas en diferentes

regiones del mundo.

En general, esta pelicula puede ser considerada un largometraje diversamente cultural
en la medida que se trata de doce discursos que hacen referencia a diversos
acontecimientos que resuenan ho a lo que se conoce como ataques terroristas contra
Estados Unidos, sino con el dolor humano y con la falta de bienestar y certidumbre

social.

Cada uno de los doce discursos contiene diversos rasgos identificables de la siguiente

manera:

Explicitamente, son once discursos los que se aproximan a una historia regional con
relacién a lo sucedido el 11/S, es decir, se trata de textos que harran una historia
reconociendo a la referente al titulo. En este caso, el cortometraje de Shohei Imamura
no contiene referentes narrativos con lo sucedido en Nueva York. Sélo es a través de
los recursos cinematogrdficos como plantea una relacién con el dolor humano al que hace

referencia el filme. Narrativamente, se trata de un soldado cuyo retorno a casa ha
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significado la pérdida de lo humano y la evocacion a la animalidad, en este caso a través
de una serpiente. A lo largo del cortometraje es como vamos comprendiendo que se
trata de la historia de un soldado cuya pérdida de razonamiento fue posterior al
enfrentamiento entre Japon y Estados Unidos después de la Segunda Guerra Mundial.
Horizontalmente se trata de un hombre que pretende renunciar a lo erguido del humano
precisamente al no encontrar respuestas en ese mundo. Con un contenido abrupto, el

cortometraje de Imamura es relacional con el filme en la medida que es el dltimo texto.

Respecto a la enunciacién desde la resonancia histérica, el universo filmico da pauta al
reconocimiento de que el 11/S fue un hecho histdrico en la medida en que los otros se
reconocen ante él. Asi, el 11 de septiembre de 1973 (Ken Loach), el 11 de junio de 1995
(Denis Tanovic) y otros acontecimientos a lo largo de la historia (Youssef Chahine),
tienen un sentido a partir de una fecha histérica; al hacer una relacién con el 11/S

relativizan los discursos.

En relacidn a los otros cortometrajes, es posible percatarse de las consecuencias de la
exclusion social (Claude Lelouch, Idrissa Ouedraogo y Mira Nair), la asignacién de un
evento como acontecimiento noticioso o no (Amos Gitai), la importancia de un
acontecimiento en razén de la proximidad (Samira Makhmalbaf), el apego a la
costumbre como una proteccion ante lo real de lo no cotidiano (Sean Penn), el proceso
de desesperacion ante la amenaza de muerte (Alejandro Gonzdlez) y la dimensién
universal del 11/S no sdlo en el planeta Tierra, sino en el universo humano (Alain

Brigand).

Respecto a la representacion de los espacios, existen diferencias interesantes
generadas a partir del cémo es manejada la cdmara y la relacion corpérea entre los
sujetos y los objetos. Por ejemplo, en el corto de Estados Unidos existe un manejo de
detalles de los objetos y del sujeto conformando un mensaje donde la interaccién entre
ambos elementos es primordial en el sostenimiento de un mundo irreal. Este

cortometraje es muy critico en ese sentido ya que la conformacién de los espacios que
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existian antes de la caida de las Torres Gemelas habia conformado una ilusion. En ese
sentido, la vivencia de la caida de las edificaciones y la consecuente entrada de luz de
dia al departamento de un anciano es el encuentro de una realidad: la presencia de la
muerte. Una metdfora era tan cotidianamente perfecta que al ya no encontrarse, dejé
entrever el sentido de la vida cuya autonomia no depende de metdforas sino de

traslaciones.

El recurrente manejo de sinécdoques hace referencia a un discurso visual mds
elaborado. Es el caso de este cortometraje, asi como el de Claude Le Louch, son los que
contienen la fragmentacién de sujetos en relacién con objetos. Ambos se complementan
conformando una apropiacién del objeto en la medida en que son sujetos
complementarios. En el caso de los cortometrajes de Ouedraogo, Tanovic, Imamura,
Nair y Makhmalbaf, la mirada es mds cercana ya que es representada unha aproximacién
a la colectividad. La cercania entre los cuerpos y la manipulacién de los objetos
representa un conocimiento proximo tanto a las formas de esas culturas como a la del

espectador-perceptor.

En ese mismo punto no se puede comprender el cortometraje de Alejandro Gonzdlez si
no es en razon del titulo del filme. Este corto es el dnico que hace una referencia
explicita al 11/S, sélo como un testimonial alejado ya que todas las imdgenes forman
parte de unas "tomas” muy alejadas y reiterativas. Este cortometraje es el dnico que
puede enunciar al filme como si fuera un promocional. Se trata de un frabajo que
conjunta absolutamente al 11/5. No caben otros discursos, sélo la sobreexposicion de lo

sucedido y no una reflexién comparativa.

A lo largo de la lectura, el ejemplo mds recurrente es este cortometraje, al quedar
inscrita una verticalidad que elimina todo lo humano presente en el préjimo; en este
sentido, la composicion de un sujeto en caida libre con el fondo de una edificacién
vertical en toda la espacialidad de la imagen, es una mirada superficial por la que los

sujetos salen expulsados de su guarida. ; en este sentido, este cortometraje es el dnico
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que legitima la verticalidad enunciada desde el titulo del filme. Se trata de un
cortfometraje profundamente apegado al discurso enunciado precisamente desde las
estructuras de poder. Continuando con este ejemplo, el corto de Gonzdlez puede ser
evocado desde dos cinegramas: el anteriormente citado y el oscuro ya que ambos
muestran la opresion en la medida que instalan las estructuras verticales sobre los

cuerpos de los sujetos.

Respecto a la horizontalidad, las relaciones entre individuos son representada en la

ayuda mutua, evocaciones desde los cinegramas de Ouedraogo y Tanovic,

De esta manera, los conceptos de horizontalidad y la verticalidad no sélo son aplicables
en el momento de la edicion y montaje de un filme sino en la manera en cémo
observamos y escuchamos la movibilidad de éste. Como metaforas, estas cualidades son
determinantes en la forma de percibir el mundo, por ello son determinantes en la forma
de percepcion de un universo filmico y, por ende de un cinegrama. A lo largo de este
estudio, hemos comprendido que la percepcion es a través de unidades que resultan ser
un cdmulo para comprender la totalidad del universo filmico para no ver solamente lo
que existe contenido en un marco visual, sino ver fragmentos de un todo filmico que
recurre tanto a lo audible y lo visible emanado de la forma de los objetos en funcion de

ese filme.

Del primer encuentro a la actualizacién del universo filmico desde los cinegramas existe
una diferencia: la sinopsis realizada después de la primera lectura es diferente a las
otras. Y en esta medida todos los cortometrajes resultan ser el back-ground del dltimo,
el de Imamura. No se trata de un filme que se refiera al acontecimiento del 11/S sino a
las formas de vivir una fecha en distintas latitudes. No es precisamente referirse al
11/5 sino a diversas posibilidades de vivenciar un acontecimiento que es vivido dia con

dia.
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Sin embargo, contraponemos un punto: el largometraje representa un discurso en razon
de lo que pasé en Nueva York, no en Estados Unidos. El once de septiembre tiene su
razén de ser basdndose en el choque de dos aviones contra las Torres Gemelas. Este
planteamiento permite entablar una identificacion con aquellas formas de
representaciones del 11/S. El filme no hace una representacion acerca del Terrorismo
sino del dolor humano. Por ello, definitivamente el espectador-perceptor de un filme no
se identifica con un contenido que maneje un mensaje identitario, sino de la
identificacion de lo que encierra el concepto-imagen del largometraje. No es bosnio,
tampoco japonés ni egipcio, hi irani. Sélo es un espectador-perceptor que, a través de
sus recuerdos identifica aquello de lo cual tiene referencia y que le permite generar un

sentido.

Por ello, desde la lectura de los cinegramas, es posible confirmar que la exposicion de
diferentes discursos en un largometraje relativiza aquel llamado acontecimiento
paradigmdtico y, con ello, es posible abrir un espacio para la reflexion acerca de la
magnitud metaférica de las estructuras de poder y que es en razén de la voluntad de

poder como estd latente en un espacio-tiempo.

No es posible identificar un ataque terrorista, sino la pérdida de la certidumbre.
También es posible dimensionar la pérdida de vidas en el WTC en la medida en que
existe una historia alterna que representa la pérdida de personas en otras ciudades. Es

una referencia a aquello que es el dolor humano.
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Claves desde el cinegrama.

Conclusiones.

“El mundo no es, el mundo estd siendo.”
(Freire, 2002: 27)

"Nuestro conocimiento nunca se compone de certezas absolutas,
sino de verdades provisionales.” (Popper, 1983)

Una de las principales inquietudes al aproximarme al cine como lenguaje fue
encontrar un espacio para la reflexion de un discurso cuya existencia es en un entorno
social, y por lo tanto representa un conocimiento acerca de una realidad. En este
sentido, cada uno de los elementos del lenguaje cinematogrdfico puede ser un
planteamiento acerca de aquello que pensamos y cémo lo pensamos desde un proceso
de aprehensién de lo cultural. Y es que el lenguaje, como mencioné Saussure es un
sistema de signos que corresponde a ideas distintas y, de igual forma es un cimulo de
ideas y sensaciones; eso es también el pensamiento. Ambos procesos son inseparables

al aprehender, aprender y significar el mundo.

En este sentido, oportuna fue la aproximacion al lenguaje cinematogrdfico desde la
Comunicacién dando pauta a la dualidad pensamiento-lenguaje como proceso dindmico
generador de un espacio dialéctico desde los fendmenos socioculturales, incluyendo lo
politico y lo econdmico. Asi, en esta logica de relaciones fue generada una reflexion
sobre la forma desplegada a través del lenguaje cinematogrdfico al ser parte de una

dialéctica con fluctuaciones de aquello que es lo diverso en una cultura.
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Por otro lado, la necesidad de comprender las nociones de espacio-tiempo con relacion
a la creacién metafdrica de la verticalidad y la horizontalidad representadas a través
del cine, me condujo al encuentro con objetos estdticos incluidos en discursos
dindmicos en una légica de la movilidad contempordnea. Por ende, el acercamiento a la
epistemologia de las disciplinas que regularmente se encargan de investigar la ldgica
del movimiento -como la Fisica, la Neurofisiologia, la Astronomia, etc.-, y aquellas
ocupadas del estudio del Ser, del cuerpo humano y su relacion espacio-temporal -como
la Arquitectura y la Filosofia, por mencionar algunas-, enriquecieron la mirada del
comunicélogo que se enfrenta al estudio de los procesos comunicativos, implicando al
sujefo, su cuerpo y su constante desplazamiento humano en un cruzamiento de
discursos y por lo tanto de formas de como observar, escuchar, sentir, gustar y oler
el entorno. Apegdndome al panorama descrito lineas arriba, este trabajo resulta de
una experiencia desde las formas que evoca el espectador-perceptor por medio de lo

ensamblado a través del lenguaje cinematogrdfico.

Bajo esta perspectiva, estudiar el lenguaje audiovisual es voltear a ver un lenguaje
comprensible en la medida en que identifico un sentido con lo que me muestra. El cine
contiene un mensaje comprensible desde las relaciones que existen entre las distintas
formas de pensamiento-lenguaje tanto representadas como las del espectador-
perceptor en un espacio-tiempo creativo. Ademds, en este mismo punto, el
pensamiento-lenguaje del espectador-perceptor se presenta como una forma de
coaccion ante el mismo mensaje: lo realiza en una légica de relaciones entre
resonancias, consonancias y disonancias que permiten concebir alternativas en funcion
del potencial del lenguaje que existe en su bagaje cultural. Todo este forrente de
intercambios me llevaron a concebir el espacio-tiempo con un sentido auténomo y no
fragmentario, ya que el intercambio fisico e intangible existente desde la forma del
cine, se apega a una reciprocidad de representaciones de conocimiento elaboradas
desde otros discursos, es decir, las representaciones de imagen sonora y visual

repercuten en la observacién y en el escuchar de quien experimenta el cine.
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En esta ldgica, la aproximacién a la comunicabilidad del filme desde la Comunicacidn,
me llevé a la revision de los elementos del lenguaje cinematogrdfico, asi como realizar

una concordancia con las nociones de espacio-tiempo creativos del espectador.

De pelicula.

Por otro lado, la eleccién del largometraje 770901 September 11, a una distancia de
seis afios, me condujo a una lectura de doce discursos alrededor de una imagen que
perdura como referencia a aquella fecha: la Torre Norte humeando mientras un avién
comercial es impactado contra la Torre Sur; misma imagen que influydé en el sentido
del objeto filmico mds alld de su intertextualidad y que, paraddjicamente resulté ser
una composicion fantdstica, imaginable sélo en las hociones creadas desde la
entelequia de la industria cinematogrdfica de Hollywood. A mds de seis afios, dos
intervenciones estadounidenses, mds de 80,000 muertos, mds de 400 mil millones de
délares gastados desde aquella mafiana y la imagen de Osama bin Laden que circula
todos los dias enunciando una verdad o una mentira, aquella secuencia resuena desde

diversos discursos como es el caso de este filme.

A lo largo de la lectura del filme, encontramos algunas representaciones de los medios
de comunicacién masiva en razén de confirmar que el 11-S fue configurado desde las

imdgenes cinematogrdficas que resonaron una y otra vez en las televisivas.

Por todo ello resulta interesante continuar las reflexiones en torno al 11/S, no desde
lo que significa el fendmeno social en si mismo sino como es significado a través de
diversas formas de lenguaje, en este caso, el cine. Y por ende, pensar desde la
comunicabilidad de un objeto cultural sensible las relaciones con un fenémeno

sociocultural.
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Del fotograma al cinegrama.

Vale la pena subrayar el reconocimiento de las cualidades del fotograma descritas a lo
largo de esta entrega, ya que fue desde el mismo fotograma como dimos inicio a esta
aventura por el cinegrama. Recapitulemos que, en referencia a este elemento
coherente y con coherencia, el fotfograma es un dispositivo que amerita una lectura
con intensidad ya que al reconocerlo como un elemento estdtico es posible motivar su

dinamismo y, consecuentemente evocar desde él una dimension sonora y visual.

Por ello, fue necesario partir de concepciones acerca de lo que es el cine. En ese
sentido, la mirada metziana acerca del cine como lenguaje me ha permitido vislumbrar
la importancia de este estudio para la Comunicacion ya que ante este pensamiento es
posible reflexionar respecto de una forma de representacion del conocimiento y no

sélo de una representacién de una realidad.

Aunado a lo anterior y basdndome en los estudios de Casetti, el fotograma es ante
todo un elemento comunicativo. De manera tal que el fotograma al ser una unidad
cinematogrdfica estd contenida de una comunicabilidad generadora de sentidos cefiida
a los mismos signos que la componen. Su cardcter narrativo no es a partir de cada uno
de ellos sino de lo que evoca un conjunto. En el caso del cinegrama es posible arribar al
universo filmico generado por la experiencia estética del cine. Por ende, el cinegrama
al no ser la unidad minima del lenguaje cinematogrdfico es un espacio latente en una
diégesis en extensién de la cual es posible generar el sentido del filme a través de lo

que experimenta y actualiza el espectador-perceptor.

Por ende, el andlisis cinematogrdfico desde el cinegrama no es viable por el camino del
microandlisis filmico ya que no retrata de un andlisis microscépico de cada fotograma,
sino el posibilitar el sentido de un filme fuera de lo capturado por la lente a través de
una percepcién de las imdgenes desde lo hologrdfico, es decir, actualizar desde el

cinegrama un sentido que evoca al filme en su totalidad.
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El cine existe al ser experimentado ya que su comunicabilidad permite ser un lenguaje
ligado a un entorno social. Asi pues, la propuesta de Castellanos es un inicio de la
experiencia cinematogrdfica desde el cinegrama. En ese mismo sentido, es la
propuesta de Roland Barthes el camino que me ha permitido asignar el nombre de
cinegrama a todo ese torrente de creatividad logrado por quien observa y escucha al

filme.

Basta con detenernos un momento para pensar
en el cinegrama como existente.
Areli A. Castafieda Diaz.

Bajo esta légica, comprendi que el fotograma no es un elemento fragmentado del
filme, sino la unidad pertinente y contenida de un valor especifico en una relacion
logica con el continum de otros fotogramas del mismo universo. Por ende, el universo

filmico es la variable de los contenidos de una pelicula que muestra lo invariable.

En relacién a este punto, es pertinente sefialar la aproximacién a otros campos de
estudio, ya que existio un enriquecimiento desde diversas formas de conocimiento.
Asi, el haber dado lectura dindmica al fotograma fue encontrarme con un elemento
complejo en la medida de ser perceptible por el espectador-perceptor, quien puede

hacer resonar sus contenidos en funcién de las relaciones que elabore.

Tras este cambio de optica, fue primordial aproximarnos no solamente al
cinematdgrafo que genera el movimiento de los fotogramas a una velocidad de 24 por
segundo, sino a quien observa y escucha al cine, asi como la reflexion acerca del papel
activo que realiza para dar pauta a la concepcién tridimensional generada desde la
experiencia estética con el filme y el fotograma. Y es que en el intento de observar y
escuchar los elementos significativos de un universo filmico como lo que son, partes
representativas de un objeto cultural sensible, es generada una importante lectura del
proceso de un espectador-perceptor implicado en un ramaje cultural de signhos. De
esta forma, el haber realizado la lectura de unos fragmentos de pelicula, me permitio

dimensionar los contenidos del universo filmico para apreciar su Forma v,
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consecuentemente, me llevé a cuestionar no el significado del filme, sino cémo el
espectador-perceptor relaciona los contenidos de cada fotograma con el universo
filmico desde una experiencia emotiva, razonada y por lo tanto ldgica a una manera de
concepcion del entorno sociocultural. A través de una lectura recurriendo a la
complejidad de los fotogramas fue posible aproximarnos al universo filmico desde lo

que llamamos cinegrama.

La aproximacion al cine desde la experiencia con el cinegrama resulté ser una
oportunidad de analizar un filme mds alld de la ldgica del movimiento de un artefacto.
En ese sentido es posible afirmar que la sensacion del movimiento aplicado a 24
fotogramas por segundo sélo es el punto de partida de un viaje que va tras el hallazgo
del sentido obtuso, es decir, de aquellos cinegramas que saltan, implican, provocan y
motivan la lectura desde lo que Roland Barthes llamé Tercer Sentido, y que, va mds
alla de pretender el encuentro con lo no codificado, pero codificable al provenir del
acto de experimentar lo obtuso. El cinegrama como aquello obtuso barthiano, es la
posibilidad de encontrarnos con el memento en forma de espiral en una continua

generacion de resonancias con el objeto al cual nos aproximamos.

Por ende, el cinegrama es un climulo de significaciones de un filme, codificable a un
grado donde la experiencia y los recuerdos son factores determinantes en la
comprension del filme, no sélo al nivel de un significante y un significado sino de una

significancia en espiral que emerge de una significacién que la ubica en un aqui y ahora.

El cinegrama es una representacion de un conocimiento, por ello implica lo audible, lo
sonoro y lo movible del audiovisual y es perceptible desde el anclaje en un instante del

filme a través de los recuerdos:
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Ramaje-esquema en espiral del proceso de aprehensién del conocimiento propuesto por Areli Adriana Castafieda Diaz (basado en Charles Sanders
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Peirce (1988).

Asi como el “ramaje-esquema” es continuo, la relacién entre la forma y el contenido del
cinegrama -como un objeto cultural sensible- genera una aprehensién diferente de ese
mismo objeto, es decir, crea otro signo [signo + (arqumento-explicacion-comprension-

discurso) = otro signo]y con ello que el concepto-imagen de la pelicula tenga un sentido.

El proceder metodoldgicamente de esta manera desde el campo de la Comunicacidn

obliga al investigador a reflexionar con proximidad a su objeto.

Ultimando, el cinegrama al ser un objeto cultural sensible -y por lo tanto audible, visible
y movible-, posee cualidades que existen a partir del acto de su experiencia. Si cerramos

los 0jos observamos el cinegrama; si cubrimos nuestros oidos también lo escuchamos.

En este sentido, respecto a lo audible del cinegrama, la bisqueda no fue realizada en el
fotograma pues, a pesar del perfeccionamiento tecnoldgico del lector de formato DVD
para detener una imagen, el sonido es ilegible; en tal caso, aln no se ha creado una
mdquina que nos permita “congelar” un “sonograma”. Mientras tanto, es el espectador-
perceptor, desde el recuerdo, quien evoca el sonidos en el cinegrama ya que la sonoridad,
como la visualidad, forma parte del bagaje cultural y, por lo tanto, de la creacién de
espacios a tiempos especificos. En esa perspectiva, la lectura del tercer sentido desde
el cinegrama también incluye al sonido al ser perceptible y codificable. Como se ha
mostrado en este trabajo, la bisqueda de los cinegramas que llaman al espectador-
perceptor es posible en razén de la apropiacién de ciertas imdgenes y no de otras, lo cual

lleva a la aprehension del espacio visual y sonoro en un tiempo especifico.

Al ir tras la experiencia del entorno desde alternativas del modelo habitual, es posible
observar y escuchar el cine mds alld del lente microscépico por el que se le ve y oye.
Pues el espectador-perceptor posee un /ogos plagado de recuerdos y, por supuesto
también posee un cuerpo, mismo por el que percibe para generar sentidos. Es a través de
las significaciones como el espectador-perceptor estd en un continum con una
representacién de una forma de conocimiento, no de una realidad.

El filme es el punto de partida de un viaje que va tras el hallazgo de aquello que en

principio no es codificable. El cinegrama es una oportunidad de ir mds alld...
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Lo holografico del cinegrama.

Para continuar con la deliberaciéon sobre la dimensionalidad del cinegrama, cabe
mencionar que durante el proceso de la investigacion y, en la medida de realizar la
lectura del objeto cultural sensible (170901 September 11), fue pertinente disertar
sobre las implicaciones temporales y espaciales de los conceptos de verticalidad y

horizontalidad.

Llevar esta reflexién al campo de la Comunicacion resulté importante en la medida que
no es posible aislar al objeto cultural sensible del estudio de los procesos comunicativos.
Especificamente, el filme 110901 September 11, al ser un objeto cultural sensible
contiene referentes de un conocimiento. Discernimiento que remite a una experiencia y
por lo tanto a una enunciacién temporal (en la medida en que es actualizada) y espacial
(al momento de ubicar objetos intransferibles a ella). Por lo tanto, la pertinencia de
reflexionar ambos conceptos (horizontalidad y verticalidad) es en razén de la dimensién

de significancia del objeto cinegrama.

Y es que la verticalidad -como la horizontalidad- no sélo es una cualidad de la percepcion
espacial sino una manera de significar un pensamiento. Por ende, implica una légica del
orden donde el espectador-perceptor establece relaciones entre sujetos y objetos que
impactan en el proceso de comunicacion que percibe. Como nociéon de espacio la
verticalidad implica un tipo de mirada, es omnipresente en cuanto existe la nocién de
horizontalidad, ambas devienen de las forma en cémo estamos fisicamente
estructurados y psicoldgicamente caracterizados. Ambos conceptos son intencionales en
la medida que son usados para codificar aquello que es concebido nombrable, imaginable

e inimaginable como existente.

Toda vez que desde la lectura del cinegrama fueron hallados trazos visuales y sonoros
que orientaron al espectador-perceptor a observar y escuchar aquello que estaba en el
filme y relacionarlo con el entorno, la composicién vertical es relacional con un estado de

fuerza de la gravedad y la condicion erguida del humano. Por el contrario, una
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composicién horizontal puede representar una persistencia con el horizonte. Con la
pretension de describir lo existente dentro de cada fotograma pertinente, el estudio
permitié dimensionar no sdlo los contenidos, sino las formas. Todo ello a través de
expectativas entre los objetos y sujetos como cuerpos representados en un espacio

filmico creado culturalmente.

Al ser la verticalidad y la horizontalidad implicaciones del orden que ejecutamos al leer
un texto son conceptos importantes para el estudio de los procesos comunicativos. Como
maneras de pensar y percibir una realidad legitiman un pensamiento. Por ende, ambos
conceptos no sélo son aplicables en el momento de la edicién y montaje de un filme sino

en la manera en como observamos y escuchamos.

Como metdforas de la nocién del orden en un espacio y en un tiempo, tanto la
horizontalidad como la verticalidad son determinantes en la forma de conceptualizar el
entorno y por consecuencia entran en el proceso de experimentar un universo filmico y,

por ende un cinegrama.

Y es que el cinegrama implica una reflexién sobre la forma de percibir el entorno y por
ende de estructurar un plan de andlisis de los procesos comunicativos. Tanto el
macrocosmos (a través de la Astronomia) como el microcosmos (a través de la Quimica,
la Fisica y la Biologia) son concebidos en la medida que los percibimos a través de los
lentes. Como artefactos, los lentes divergen o convergen en torno a aquello que
focalizamos para proyectarlo y asimilarlo. En este sentido, es necesario dar pauta a la
percepcion y al pensamiento de “aquello” que nos interesa para dimensionarlo; es decir,

llevarlo mds alla del acto de focalizar.

Con la aproximacion al estudio de los procesos comunicativos como discursos, las
evocaciones del espectador-perceptor desde el cinegrama son sociales -en cuanto son
relacionales con la identificacion de formas representadas como una manera de
conocimiento y no a la identificacién de contenidos de identidad a través de la

representacién de realidades-. En este sentido 770901, September 11, no es un objeto
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cultural sensible por el que se hallaron las representaciones de una identidad del
contenido creado en forno a un acontecimiento. Fue en razén de la identificacién de
algunos signos en el mensaje como el espectador-perceptor re-conoce “aquello”,
nombrarlo como familiar, cercano o vivido. Por ello, queda en el tintero abrir un espacio a
la reflexion del concepto “identidad” desde la lectura del audiovisual ya que la
experiencia con el largometraje originé la discusion acerca de la “identidad” en la medida
en que el proceso comunicativo generado por la forma del filme implicé la identificacion
de relaciones entre los signos de cada uno de los doce discursos. Consecuentemente, la
“identidad” jamds serd una representacién absoluta de conocimiento acerca de una
realidad inglesa, una burkina, una irani, una egipcia, una bosnia, una estadounidense, una
israeli, una indd, una japonesa, dos francesas y una mexicana; sélo habrd algunas
caracteristicas identificables. No es posible ser bosnio ni afganos cuando se es
mexicano. Con el filme sdlo son identificables rasgos, ademanes, costumbres,
caracteristicas especificas que no dejan de ser indicios estructurados a través de

codigos especificos al cine.

Precisamente, es asi como los signos son arbitrarios. Existen en un entorno asequible al
espectador-perceptor cuando estd dispuesto a observar y escuchar un filme e
identificar los cinegramas que le llaman, es decir, aquellos parajes donde halla elementos

que le permiten dimensionar el tema de la pelicula y darle una significancia.

Siendo que la cultura es un discurso contenido de resonancias, disonancias vy
consonancias, implica un continuo cruzamiento de sentidos del observar, escuchar, oler,
tocar y degustar para percibir esos cambios que suceden. De antemano sabemos que no
es posible hacer un andlisis esencialista acerca de la comunicabilidad de un filme,
solamente una aproximacidn a los diversos procesos comunicativos para comprender a la
cultura no desde las diferencias absolutas que se precisan ya que, finalmente es
inevitable toparse con la infinidad de identificaciones cruzadas. En esta ldgica, lo
diverso de la cultura es reconocible en cuanto poseemos un lenguaje que me hace ver al

otro, no es algo creado y moldeable de los humanos.
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La reflexion sobre un objeto cultural sensible debe ir mds alld de su contenido, lo cual es
pertinente cuando se reflexiona acerca de los procesos comunicativos como discursos.
Lo anterior origina la discusién sobre las unidades de andlisis que enmarca la lectura de
un lenguaje audiovisual con la finalidad de conocer la riqueza de su contenido en cuanto
es parte de relaciones socioculturales. Con ello, es acertado dimensionar los diversos
tipos de andlisis desde lo discursivo para estudiar las problemdticas de espacio y

corporeidad en otras especialidades de la Comunicacion.

El cinegrama es un elemento conveniente para el estudio de los procesos comunicativos
ya que los hallazgos del espectador-perceptor brindan elementos de una percepcién
tridimensional inmediata a una forma de conocimiento. En el caso del audiovisual, desde
los recuerdos, la vista y el oido el espectador-perceptor es capaz de actualizar un
movimiento visual y sonoro en un lugar que Iégicamente pareceria imposible de concebir
desde el fotograma. En este sentido, la presente investigacion ha propuesto ir mds alla
de las posibilidades generadas desde el artefacto del cine y reflexionar sus mensajes
desde la capacidad creativa y emotiva del espectador-perceptor en un proceso
generador de sentido a partir de un mensaje contenido de signos cefiidos a un entorno
social. En tal aspecto, la metodologia ocupada en la presente disertacién tuvo como
propdsito el estar en constante experiencia con el objeto cultural sensible para

transitar del acto de observacidn al proceso dindmico de lo observable.

Con lo anterior, la concepcidén de diégesis cinematogradfica de Roland Barthes (1987) es
mds que un simple espacio, un campo de permanencia y de permutacion. En efecto, el
tiempo y el espacio del filme son transformados ante lo ilimitado del espacio y del
tiempo situacionales en el momento en que un fotograma es percibido por alguien para
ser un cinegrama, ya que en él existe una transformacién del objeto/imagen y del

sujeto/imagen a una corporeidad creativa.
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En esta éptica, desde el cinegrama resulté dificil desapegarse de la habitual causalidad
propuesta en la pelicula para posteriormente generar el universo filmico ya que el
espectador-perceptor no puede dejar de recurrir a complementariedades generadas
desde las resonancias, disonancias y consonancias para identificar un propio sentido

descriptivo ya no del filme sino del universo filmico.

En todo caso, la causalidad del filme generada por lo diegético en el cine es parte de la
comunicabilidad. Por ende, existen dos elementos en esta relacién: el fotograma (cefiido
al lenguaje cinematogrdfico) y el cinegrama (cefiido a la experiencia con el lenguaje
cinematogrdfico). Ambos cimulos de informacidn se interrelacionan a través de un juego
de interioridades y exterioridades donde el problema para la Comunicacion no es en
funcion de la percepcidn sino de la relacién entre imdgenes sonoras y visuales generadas
ya que es en razén de su combinacion como es posible acerca al sentido del filme desde

su comunicabilidad.

Tanto el fotograma como el cinegrama estdn plasmados de tiempo y espacio. Solamente
que el segundo al existir a partir de una experiencia constante con el filme compete a la
percepcion de la imagen sonora y visual para generar el espacio y leer la accidn

representada para precisar el tiempo.

En esa misma ldgica es posible afirmar que el cinegrama es un palimpsesto del universo
filmico en tanto que este es el palimpsesto del cinegrama. En ambos elementos
generados desde el lenguaje cinematogrdfico por medio de la experiencia estética del
cine existen trazos que al ser identificados evocan una forma de conocimiento de una
realidad. Ese acto de evocacidn es lo que hace que las imdgenes sonora y visual sean

representaciones de conocimiento de un entorno.
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En la medida en que reflexionemos acerca del proceso comunicativo y la comunicabilidad
en el cine serad posible abrir pauta no a la complejidad del proceso de percepcién de un
sujeto sino acerca del cémo el espectador-perceptor dirige su proceso de aprehension
de un objeto cultural sensible con la finalidad de preguntarnos cémo observar lo que ve y

cémo escucha lo que oye.

Reflexionar sobre aquellas formas de representar las relaciones corporales entre
sujetos y objetos permite entender los espacios simbélicos y las formas de expresion
corporea. Asimismo, resulta oportuno hacer un andlisis estético de la Forma plasmada en
un objeto cultural sensible ya que a fin de cuentas, incluye notaciones relacionadas con

lo sociocultural.

Las peliculas sélo contienen un significado atribuible por quien lo percibe; en esta dptica,
desde el cinegrama no es posible concebirlo como un simple producto que se extrae de
una pelicula. Nuestras mentes exploran una obra artistica buscando significaciones en

diferentes niveles, siempre en referencia a un conocimiento devenido de la experiencia.

En esta légica discursiva, las cualidades del cinegrama (movilidad, visualidad, sonoridad)
permiten al espectador-perceptor elaborar una lectura pertinente a través del filme
encontrando, desde el tercer sentido, aquellas recitaciones que evocan al filme, es decir,
como la propuesta de composicion filmica significa lo que contiene y como el espectador-

perceptor halla desde el cinegrama la significacién y su significancia.

La presente disertacion es una lectura desde aquel elemento obtuso llamado cinegramay
del cémo me aproxime a la experiencia del espectador-perceptor. El estudio de esta
forma no se aleja del sentido social ya que los actos de observar y escuchar tienen
implicaciones culturales que pueden ser comprendidas a partir de una unidad hologrdfica
reciprocamente relacionada con la esfera del universo filmico contenida de imdgenes,
sonidos, movimientos que reflejan de manera compleja el orden bdsico del filme como un
discurso en constante creacion. Por consiguiente, la verdad es subjetiva pero el hecho es

el fenémeno social. Entonces, el filme comprende una densidad de los acontecimientos.
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Haciendo una pausa en el camino reitero que el cinegrama no es legible desde una lente,
sino al asomarnos a un memento del filme. Al ser una unidad diseminadora de
significados rompe con la idea de la fijeza y lo céntrico. El cinegrama, al ser concebible
desde lo estdtico del fotograma, es un punto de partida para quien observa y escucha el
cine. Al tfratarse de un descentralizador del contenido plano, convergen alrededor de él
varias formas de relacionarlo con un todo filmico especifico y con un sentido detonador
de la misma imagen-concepto, posibilitando su estudio hacia el tercer nivel que, en tal

caso, nos aproxima al sentido obtuso barthiano.

"Entramos en las ftinieblas de una gruta artificial. Un
polvo luminoso se proyecta y danza sobre una pantalla;
nuestras miradas se empapan de él; toma cuerpo y vida,
nos arrastra a una aventura errante; franqueamos el
tiempo y el espacio, hasta que la misica solemne disuelve
las sombras sobre la tela, que vuelve a ser blanca.”

(Edgar Morin. E/ cine o el hombre

imaginario, p.11.)

CFIN?
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Acerca de las Torres Gemelas como blanco simbdlico de una

metafora terrorista.

Epilogo.

"El cuerpo del simbolo cambia con lentitud,
pero  su  significado  crece  inevitablemente,
incorporando nuevos elemento y descartando algunos
de los viejos.” Charles S. Peirce. La ciencia de /a
semidtica, 1986, p. 16

Distintas lecturas abren pauta para entender un signo que en el filme 770901
September 11, es reiteradamente recurrido para vincular un enunciado: martes 11 de
septiembre del 2001. Este apartado pretende ser un espacio para entablar relaciones
discursivas con un simbolo como lo son las Torres Gemelas ya que, ademds de ser una
obra arquitecténica que emerge de los postulados de los rascacielos', o de ser un
espacio en donde convergian individuos con finalidades especificas al sector
econdmico, politico, social y cultural, fue un objeto continuamente representado desde
una forma de conocimiento. Un breve bosquejo por el entorno de las Torres Gemelas
como un simbolo nos hard reflexionar acerca de “una imagen de una idea significada o
bien una reminiscencia de alglin acontecimiento, persona o cosa individuales,
relacionados con su significado, o bien una metdfora."’® Al observar y escuchar

representaciones del entorno que se vivié en el WTC, el espectador-perceptor recurre

a aquel indice que existia en cierta realidad.

8 A lo largo de esta investigacion (videre supra. Anexo), hemos precisado que la construccién de los
rascacielos es con el sentido de aprovechar eficazmente un terreno reducido en zonas urbanas con altos
indices de poblacion.

188 Charles Sanders Peirce. La ciencia de la semiética. Buenos Aires, 1986, p.16.
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También nos ocuparemos de aquello que es Terrorismo retomando las definiciones de
Jacques Derrida y Jiirgen Habermas. A través de la aproximacion al WTC desde la
representacién visual y sonora que hemos experimentado con el filme, abriremos pauta
al simbolismo y por ende, al sentido generado por la experiencia politica, econémica o
cultural que se ha tenido con esa representacion, es decir, con el uso metaférico del
objeto y las diferentes formas. El acercarnos al WTC como un simbolo cambiante en
aras de entender aquello a lo que el espectador-perceptor recurre a un indice”®” que

existia en cierta realidad.

Del signo a lo simbdlico.

Sabemos que las Torres Gemelas de Nueva York fueron terminadas en 1971y que la
finalidad de la obra arquitectonica de Mimura Yamasaki fue que “el WTC debe
convertirse en la representacién viviente de la fe del hombre en la Humanidad, de su
necesidad de dignidad individual, de su fe en la cooperacién y, a través de ésta Ultima,

de su capacidad de alcanzar la grandeza."®

El simbolo al caracterizarse por su trascendencia temporal desde su sentido
cambiante, es un signo que tiene como recurrencia de complemento y de comprensién
un antecedente histdrico. Por ello, es pertinente mencionar el hecho de que las Torres
Gemelas fueron concebidas como un proyecto ambicioso para fomentar la inversion en
una ciudad que poco a poco se veia desgastada por el desempleo y la inseguridad;
también es acertado mencionar que se trataba de un signo que designaba y notificaba
a la ciudad de Nueva York y, por lo tanto una estructura estructuran de “aquello” que

un espectador-perceptor puede identificar. Asi, miltiples sucesos distinguieron a los

87 Huella o indice es todo aquel signo que por sus propiedades y elementos nos remite a aquello que
representa. En una imagen, uno puede encontrarse con una huella desde el momento en que identifica ese
signo con una imagen aprehendida con anterioridad y que va determinando su bagaje cultural dentro de un
sistema de significaciones, es decir, en un contexto social, politico, econdémico y cultural especificos.

188 peter Skiner (coord.), World Trade Center. Los gigantes que desafiaban el cielo. México: Advanced
Marketing, 2001, p.19.
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alrededores del las Torres Gemelas, mutuamente reflejadas en ellas mismas; diversas
actividades culturales se efectuaron en su alrededor incluyendo las filmaciones de
diversos cineastas para integrar esas gigantescas edificaciones brillantes y

presencialmente imponentes en sus discursos cinematograficos.

Al comprender que la Torres Gemelas son signos, es necesario vincularlas a su
creacién desde lo cultural, es decir, desde que surgen de un /ogos, de una idea que es
materializada a través una fekne lengua, de una fekne cédigo-arquitectura, de una
teckne palabra, etc. Como signos, las Torres Gemelas fueran representadas con una
intencidn y, en la medida en que eran inteligibles y servibles fueron usadas por una

sociedad. Como simbolo™®®

, son un signo determinado por su objeto dindmico (la
construccidn en si) solamente desde el sentido en que es interpretado, es decir, es
posible realizar una lectura desde cémo lo nombramos y cémo lo hallamos en un
discurso metafdrico, es asi como un signo trasciende su temporalidad para ser

identificado como un simbolo.

Asi, el WTC es un signo discursivamente presencial en razén de que existe en una
semiosis. E| WTC es sensible, es decir, perceptible a los sentidos del espectador-
perceptor sélo a través de una forma de representacién. Desde la caracteristica de lo
presencial, el simbolo es elaboracién desde las estructuras y desde lo estructurante
de las metdforas que dan sentido a nuestra convivencia con el entorno. Peirce entiende
en el signo un representamen, es decir, como ese “algo” que “alguien” representa, sélo

un aspecto o un cardcter figurativo o explicito de la realidad sensible.

189 L_a definicion que hace Charles S. Peirce sobre el simbolo es de utilidad para la intencién de este ensayo,
ya que el estadounidense lo ubicd desde su generalidad en las instancias que habra de determinar. “En
consecuencia, debe necesariamente haber instancias existentes de lo que el Simbolo denota, aunque aca
habremos de entender por ‘existente’, existente en el universo posiblemente imaginario al cual el Simbolo se
refiere. A través de la asociacién o de otra ley, el Simbolo estara indirectamente afectado por aquellas
instancias y, por consiguiente, involucrara una suerte de Indice de clase muy peculiar. No serg, sin embargo,
de ninguna manera cierto que el menor afecto de aquellas instancias sobre el Simbolo pueda dar razén del
caracter significante del Simbolo.” Ibidem., p.31.
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Enunciar a las Torres Gemelas desde sus significantes.

Antes de analizar al WTC como un simbolo, es ineludible arribar a su concepcion como
tal. En lineas anteriores se afirma que la significacién de las Torres debe apegarse a
sus contenidos histéricos y funcionales dentro de una sociedad para aproximarnos a la
reflexién de su Forma. Ademds, esta especulacion comprende la representacion en
cuestion desde su momento objetual sensible y sensibilizador de aquello que

aprehendemos como realidad.

Para concebir la importancia de la deconstruccién®® de un concepto es necesario
entender los sentidos desde su centro. Al respecto, Derrida propuso el significado

trascendental !

como un concepto a través del cual es posible entender el atentado
del WTC en referencia de una metdfora llamada Terrorismo. Afirmé que cuando una
cadena de signos al no funcionar mds, ya no remite mas que a un significado, entonces
se debe recurrir a una lectura desde su significado trascedental para terminar con un

significante.

Anteriormente, Roland Barthes en Mitologias (1997) ya mencionaba que para
aproximarse al sentido central del significante no es a través de su Contenido, sino de
su Forma ya que en ese sentido el signo se vacia y queda la referencia al objeto. Con
ello, surge un juego de ausencias y presencias en el signo: la parte no sensible, es
decir, el significante no es lo mismo que lo sensible, es decir, lo no sensible. Con ello,
es entendible la ausencia y la presencia como descripciones no opuestas, sino como

relacionales pues el significante es al significado como éste al primero.

1% Deconstruccion o desconstruccion es llevar al limite cada uno de los conceptos que contiene nuestro bagaje
cultural, siempre respetando el juego de los significados para de alli determinar diferentes perspectivas hasta
el devenir, trascender a otro sentido y encontrarse con el limite de los conceptos. En términos derridianos,
deconstruir “es pensar la genealogia estructurada de sus conceptos de la manera mas fiel, més interior, pero al
mismo tiempo desde un cierto exterior incalificable por ella, innombrable, determinar lo que esta historia ha
sido disimular o prohibir.” Jacques Derrida. Oposiciones. Espafia: ediciones de Minuit, 1977, p.12.

1 Derrida menciona que el uso del significante trascedental es una préctica que debe realizarse con
prudencia ya que: “debe pasar por la deconstruccidn dificil de toda la historia que la metafisica ha impuesto y
no cesara jamas en la imposicion de toda ciencia semioldgica a esta instancia fundamental de un ‘significado
trascendental’ y de un concepto independiente de la lengua; esta instancia no viene impuesta desde el exterior
por algo como ‘la filosofia’, sino por todo lo que liga nuestra lengua, nuestra cultura, nuestro ‘sistema de
pensamiento’ a la historia y al sistema de la metafisica; la oposicién significado/significante no puede ser
absoluta y radical si no, dejaria de funcionar.” Oposiciones. 1977, p.28.
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Con lo anterior, es posible entender a las Torres Gemelas como un simbolo. EIl WTC
hacia alusién a un conjunto de metdforas como el poder econdmico, la perseverancia, la
altitud, la verticalidad, el dominio, en palabras de Yamasuki, lo humanamente grande.
Como objeto, el WTC emana representdmenes porque representa aquello que se
piensa, que se razona y que remite por lo tanto, a una historicidad. Cada signo es
complejo en la medida de sus referencias. Si el signo es un simbolo es porque lo
razonamos y, si el razonamiento se apega a un /ogos, éste se conecta a un acto
reflexivo y fundamentado en los mismos elementos que se van generando desde el uso
de aquello que es un signo-simbolo y que, al ser presencial tiene un sentido desde la
conciencia. Posteriormente, al introducir las Torres Gemelas en un discurso, con los
elementos mencionados en torno de ellas, surge un concepto que las determinan en un
momento histdrico. Es en este momento donde “el concepto restablece una cadena de
causas y efectos, el concepto nunca es abstracto: estad lleno de una situacion. A través

del concepto se implanta en el mito una historia nueva."'*?

De la ausencia y la presencia desde los signos.

La aparente antinomia ausencia/presencia desde las anteriores definiciones de signo y
sentido, dan pauta al juego de la comprension de lo presencial hasta traspasar su
limite y llevarlo a otro significado, todo ello a partir de la reflexién desde la Forma. Lo
anterior permite determinar muchos de los aspectos culturales de la sociedad ya que
los signos son concebidos en razén de aquello que existe, de lo que estd presente y de
lo que es tangible, es decir, de lo conceptual. El fenémeno conceptual cotidiano de que
todo existe en razén de la presencia dada a nivel del lenguaje nos lleva a pensar sélo
en aquel entorno que es nombrado por los sujetos en razén de su experiencia, dejando

de lado la reflexidén acerca de la diferencia entre esos conceptos. Esta idea remite al

192 Roland Barthes. Mitologias. México: Siglo XXI, 1997, p.210.
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sentido del Ser como presencia, al “pienso, luego existo" de René Descartes al ubicar
la discusion del sujeto-objeto, mismo sentido que deja de lado reflexionar desde la
experiencia del sujeto -en este caso del espectador-perceptor-, con el objeto y, en el
caso del lenguaje audiovisual, con la representacién de aquella forma de conocimiento

respecto de ese objeto.

“La trasgresion implica que el limite este siempre presente”. (1977: 19)

La importancia que se le otorgue al lenguaje y a la concepcion del mismo desde el
entendimiento de lo que significa abre un campo de interés que debe tomarse en
cuenta tanto en la politica como en la economia a fin de entender la fenomenologia del
11 de septiembre del 2001 desde la creacién conceptual asi como la trascendencia de
los simbolos como lo es ya el WTC en relacion con el Terrorismo y de cémo es
representado en el largometraje referido en la presente disertacion. En la blisqueda
de los centros de estos conceptos simbélicos es necesario reflexionar a las Torres
desde lo que ho son. Este camino, posible de emprender desde la Forma, nos permitira
comprender su sentido y su convergencia. En este juego debe tenerse en cuenta que
jamds desglosaremos totalmente su plenitus, sélo un aspecto, el que nos dé nuestra

previa experiencia con diferentes discursos que las incluyen.
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Un sintoma llamado Terrorismo.

"Aquel 11 de septiembre América y Nueva York no
perdieron solamente miles de vidas inocentes, grandes
edificios reducidos a escombros, empresas boyantes ahora
reducidas a la miseria: perdieron también el mito,
profundamente enraizado, de la existencia de un espacial y
sagrado principio de invulnerabilidad. Desafiando los terribles
acontecimientos de su historia reciente, América se habia
agarrado a esta quimera.” (Skiner, 2002: 19)

w

Terrorismo' es un concepto dificil de precisar, lo cual expone a la arena politica
global a peligros inminentes y a desafios futuros” (2003:15) afirma Giovanna
Borradori. En las mismas pdginas, la filosofa expone, lo que es el Terrorismo desde la
perspectiva de Jiirgen Habermas:

"Habermas reconstruye el contenido politico del terrorismo como una funcién
del realismo politico de sus objetos, de modo que adquiere contenido politico,

sélo retrospectivamente (...), le preocupa la potencial pérdida de legitimidad

por parte de los gobiernos democrdticos liberales”.”®

Respecto a Jacques Derrida, la autora introduce a la postura del francés desde la
deconstruccion del terrorismo como el (nico recurso de accién politicamente
responsable, pues el uso plblico que se hace de esta hocién contribuye de manera

perversa a la causa terrorista. Dicha deconstruccién:

"consiste en mostrar que los conjuntos de las distinciones dentro de las
cuales comprendemos el signhificado del término terrorismo estdn llenos de
problemas."**

Con estas primeras pesquisas es perceptible la existencia de una limitacién del
término terrorismo al estar expuesto desde lo politico, lo socioldgico y lo econémico.
De igual forma estd concebida la concepcion de lo que es el martes 11 de septiembre
del 2001, cuando a las 7:45 a.m. un avién se impacté en la Torre Norte del WTC de

Nueva York. La concepcién politica habermasiana, que principia con reminiscencias

1% Giovanna Borradori. La Filosofia en una época de terror. Espafia: Santillana, 2003, p.15'y 16.
% Ibidem., p.16.
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desde la democracia y la accién comunicativa, es posteriormente pertinente al estudio
desde el campo de lo signico y los sentidos ya que, antes de pasar a la confirmacién de
metdforas como la democracia (a través de la accion comunicativa), es primordial
voltear al campo del lenguaje y al sistema de los signos con la finalidad de ir mds alld,
puesto que la politica, antes de ser una ciencia, es un sistema de conceptos. Desde una
vision derridiana, el concepto terrorismo es preferente porque conlleva al hallazgo de
las ausencias de esta nocién en razén de los significados trascendentales que se le han
conferido no desde su origen metafarico, sino desde las acciones que emergen de él.

Si para Habermas el ferrorismo “es el efecto del trauma de la modernizacion, la cual

se ha extendido por todo el mundo a una velocidad patoldgica™®

, para Derrida es "un
sintoma de un elemento traumdtico que es intrinseco a la experiencia moderna, que se
focaliza siempre en el futuro, entendido patoldgicamente como promesa, esperanza y
autoafirmacién.”’® Mds alld de las aproximaciones al concepto de terrorismo hay que

identificarlo como una metdfora discursiva a través de la cual se gestan hechos

tangibles que se apegan a ciertos simbolos.

¢Son los simbolos blancos estratégicos de la metafora terrorista?

Una respuesta a esta pregunta es posible desde la espiral de la violencia de Jiirgen
Habermas, donde es la espiral de la comunicacion perturbada la posible interrupcion
de ésta: “cuando la violencia comienza con perturbaciones en la comunicacién, se puede
saber qué fue lo que resulté mal y qué es lo que debe ser reparado después de que ella

ha estallado."**”

1% |bidem., p.59
1% Ihidem.
97 Mondadori. 2003, p.67.
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Si entendemos comunicacion como la presuposicion tanto de sujetos “cuya identidad y

"9 como de

presencia estdn constituidas con anterioridad a la operacién significante
objetos que son representados en el conciente como conceptos significados siempre
con un sentido y creados con una intencién, debemos entender que ambos estdn en una
exterioridad e interioridad que va mds alld de la trayectoria de la comunicacién que se
elabora en cada momento, por lo tanto, en su proceso es dificil transformar los
sentidos que emanan. Precisamente, los malentendidos que estallan en la espiral de la
comunicacién habermasiana no pueden ser reconstruibles desde la concepcion
occidental ya que la presencia es la que tienen validez. Lo ausente es lo cuestionable,

lo no aceptable y de lenta aceptacién debido a que se deben elaborar los conceptos

propios que les distingan.

De llevar esto a la esfera internacional, donde el cosmopolitismo puede ser una via de
alternancia, es fundamental entender la diversidad en las concepciones del mundo asi
como de los elementos no concensuados sobre la creacién de discursos, ya que muchas

veces sus contenidos son contradictorios con la realidad que nos rodea.

Lo anterior sucede con la metdfora democracia, la cual viene a ser interiorizada a
través de procesos simbdlicos como la votacién, la designacién de los espacios de
discusién, la determinacion de lo publico y lo privado, asi como la concepcién del
ciudadano que emana del poder de un individuo circunscrito a una realidad que no es la
total del planeta. Al respecto, es cuestionable la visién de Habermas cuando afirma
que la democracia “con su estructura perfectible, es a la vez el medio y el fin de la
emancipacién individual y social.””®® Muy al contrario de Derrida, quien plantea que la
democracia es una forma de gobierno en devenir, Habermas politiza este concepto
hasta segmentarlo e imposibilita la discusién de atravesar cada uno de los elementos
que lo componen. En relacion al WTC, es pertinente preguntar si el concepto de la
construccién de las Torres Gemelas, asi como de las oficinas que se albergaban en

ellas eran simbolos de la democracia.

%8 Derrida, Ibidem., 1977, p.32.
1% Mondadori, 2003, p.79.
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Mds alld de la deliberacion democrdtica apegada al compromiso de decir una verdad,
de querer acudir a la comunicacién como una “prdctica racional que permita la
formacion de un consenso libre entre los hablantes, consenso andlogo a la naturaleza

“290 o5 necesario

abierta del debate que fundamenta la deliberacion democrdtica
pensar desde una visién de la globalizacién®®! y abrir los canales del lenguaje a los
problemas que derivan de él, un ejemplo es el problema de la traduccién de idiomas, ya
que es dificil una concepcidn totalizadora del terrorismo desde diferentes culturas,
cuando en algunos paises es concebida la religién como un acto filoséfico y de vivencia
cotidiana incluida la actividad politica. No es el objetivo omitir los planteamientos de

Habermas, sino cuestionarlos desde contextos diferentes a los del llamado Primer

Mundo.

Para el andlisis del sentido desde lo simbdlico es pertinente ir mds alld de lo que
enmienda la comunicacién a fin de no permanecer en los niveles de intercambio. En
este punto, la propuesta habermanasiana brinda pautas de discusion no desde la
referencia de los tres niveles de creacién de sentido desde la comunicacion (receptor,
mensaje y/o emisor), sino desde los niveles del pensamiento y del lenguaje (sintdctica,
semadntica y/o pragmdtica) con el fin de entender el sentido polisémico desde los
signos y, por ende los simbolos. Con lo cual, la concepcidn inestabilidad semdntica es la
"confusién irreductible de la frontera analizada no solamente desde su desorden
especulativo, desde el caos conceptual o desde una zona de turbulencia aleatoria en el

lenguaje publico o politico”, sino desde el reconocimiento de “unas estrategias y unas

200 |hid., 2003, p.81.

2% Ylrich Beck, considera que la “Globalizacion se puede describir como un proceso que crea vinculos y
espacios sociales transnacionales, revaloriza culturas locales y trae a un primer plano terceras cultura”, ¢Qué
es la globalizacion? Espafia: Paid6s, 1998, p.30. Beck afirma que la globalizacién trae cambios a los
pardmetros sociales: mayor espacio; estabilidad en el tiempo; densidad (social) de los entramados, las
interconexiones y las corrientes iconicas transnacionales. Define el proceso de globalizacion a partir de su
singularidad, la cual “radica actualmente en la ramificacion, densidad y estabilidad de sus reciprocas redes de
relaciones regionales-globales empiricamente comprobables y de su autodefinicién de los medios de
comunicacion, asi como de los espacios sociales y de las citadas corrientes iconicas en los planos cultural,
politico, militar y econdémico”, p.31 La sociedad mundial se caracteriza “por la multiplicidad y la ausencia de
integrabilidad; sélo se abre cuando produce y conserva su actividad y su comunicacion.” Ibidem.
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relaciones de fuerza."**? Es claro que la inestabilidad semdntica no remite a la idea de
una incongruencia, sino a un entorno cadtico donde la continua generacién de discursos
retoma sentido conforme a las intencionalidades de cada persona y que lo plasma a
través de diferentes sistemas del lenguaje humano, como es el caso de peliculas,
programas especiales, playeras, textos, libros, etc. Por tales razones, no es adecuado
centrarse en explicaciones desde dreas especificas de estudio que recurren al
lenguaje, sino reflexionar desde el universo polisémico de los signos las diferentes
visiones que se tienen de los elementos implicados para asi comprender desde el
discurso en el que nos encontremos, aquello que representamos como terrorismo 'y
aquello que signamos como un blanco simbdlico de lo que estd, metaféricamente, en

proceso de aprehension y comprensidn.

Cuando el Boeing 767-200 de United Airlines se estrellé 30 minutos después contra la
Torre Sur del WTC faltaba poco para que millones de personas en el mundo vieran el
colapso de una historia monumental, de unas forres que formaban parte de la
visibilidad y paisaje neoyorkinos; de un entorno de rascacielos donde estaba presente
lo que ellos llamaban World Trade Center, de lo que nombraban el orbe del mundo
donde se localizaba el restaurante “"The Windows of the World". Las figuras
discursivas que describian a las Torres Gemelas, remiten al logocentrismo de una
ciudad importante a nivel mundial, donde la concepcién de cosmopolitismo se creia ver
reflejado en cada una de las personas que habita alli. A través de las fotos del
recuerdo, las playeras como souvenir, de las peliculas, de la potencialidad de su
presencia, las Torres Gemelas eran un simbolo de la soberania®®® americana y como tal,
la muestra de la creacién de un simbolo que formaba parte de una ficcién onto-

teoldgica como son el terrorismo y la soberania misma, pues ninguna de las dos son

202 Mondadori, op.cit., p.156.

203 | a soberanfa es una herencia de la ficcién onto-teoldgica que va en continua deslegitimacién por ella
misma. “La soberania es incompatible con la universalidad cuando, precisamente, es requerida siempre por
cualquier concepto del derecho internacional, por consiguiente, universal o universalizable y, por ende,
democratico. No hay soberania sin fuerza sin la fuerza del méas fuerte cuya razén —la razon del mas fuerte- es
dar cuenta de todo. Si la fuerza soberana es silenciosa, no es por falta de hablar —puede ser inagotable- sino
por falta de sentido.” Jacques Derrida. Canallas. Dos ensayos sobre la razén, Madrid: Trotta, 2005, p.127.
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concebidas como objetos sensibles ni son transmisibles de manera tangible si no es
desde los simbolos, desde aquellas figuras que reencuentran en un sistema de signos

aquello a lo que remiten, que sirven de huella de algo metafarico.

La creacion de los simbolos es desde la misma estructura del lenguaje ya que las
contradicciones de la presencia y de la ausencia son primordiales para la
problematizacién del signo al ser pieza angular de la Metafisica®®®. Esta forma de
arribar a los diversos sentidos que describen al WTC es para entender la transicion
de un simbolo apegado a la libertad y a la supremacia de un sistema, a un simbolo

pertinente para el Terrorismo.

La concepcién de las Torres Gemelas, hecha en lineas anteriores, se apega a la
materializacion de metdforas como la libertad, la soberania, la identidad, el
intercambio, la hegemonia econdmica, politica, lo cultural, etc., es decir, a todo un
conjunto de discursos culturales que adquieren sentido en un sistema donde la
concepcion de la altura, de la verticalidad, del sky/ine requiere de la mds alta
tecnologia para su construccién®®. La tecnologia es un concepto concebido en razén
del simbolo WTC en tanto que éste es pensado desde las promesas de la certidumbre,
el progreso, la civilizacién, es decir, estd contenida de todos los legados de la

Tlustracidn.

Al vivenciar desde las imdgenes el proceso de la destruccidn de un simbolo rompié con

el mafiana y volcé a los espectadores hacia la interiorizacion de lo que sucedia en ese

d206

momento. La experiencia audiovisual de una hiperrealida abre pauta a la muy

204 as raices de la metafisica son griegas: meta ta physika, es decir, después de las cosas de la naturaleza.

25 Durante la planeacion de las Torres Gemelas fueron previstos algunos accidentes como el choque de
aviones. Para atender a esta prevision, se requirié de material como el acero y el hormigén armado para que la
construccion tuviera ligereza y gran flexibilidad. Lo que no considerd el arquitecto Yamasaki fue el choque de
aviones de gran magnitud ya que la cantidad de combustible que necesita un avién Boeing es mucho mayor a
la que utilizaban los aviones comerciales a mediados del siglo XX. Cabe mencionar que uno de los problemas
que fomentaron el colapso de las Torres Gemelas fue el sobrecalentamiento y el aislamiento de los pisos, ya
que el acero alcanzd el nivel de temperatura para su fundicién y la salida evacuacion de las personas era
imposible debido a la planeacién arquitecténica de pisos independientes conectados sélo a través de
ascensores inteligentes y de escaleras que se encontraban en salidas rodeadas de materiales fundibles.

206 E5 necesario hacer hincapié en la idea radical de Baudrillard, al referirse a la desaparicion del pensamiento,
dada la condicion actual: “en nuestro mundo actual existe verdaderamente el riesgo de la desaparicion del
pensamiento, el riesgo de que se vuelva —por accién de la inteligencia artificial, etc.- una funcién inatil. El
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certera idea de un nuevo tiempo verbal que Derrida llama el /n-presentable, es decir,
el tiempo del terror que amenaza y que no queremos; que no queremos en tanto que
todos nos sentimos expuestos, pues en cada sistema de signos regional existe la
generacién de simbolos que pertenecen a un sistema econdémico antiquisimo y que
podria ser un blanco para el terrorismo en cuanto éste tiene necesidad de legitimarse
a través de acciones de terror.

El /in-presente remite al término de las metdforas discursivas como certidumbre,
progreso y bienestar que devienen de la Ilustracién. A través de este tiempo verbal
existe un acercamiento al término de las grandes metdforas y, por lo tanto, al
advenimiento de legitimaciones de las nuevas formas de accion desde el denominado
terrorismo y el autodenominado poder pacificador que busca erradicar a ese

terrorismo que ho tiene una personalidad especifica y/o bien definida.

Paraddjicamente, esta doble accién es comprensible sélo desde los discursos. En la
emision del evento 11/9, los medios lo llamaron el “gran acontecimiento” abriendo, al
mismo tiempo la pauta a:
1. la creacion del WTC como blanco simbélico a través de la reiteracion de
imdgenes.
2. el reconocimiento como figuras publicas de las redes responsables del acto.
3. la creacion del terrorismo por parte del Estado-naciény con ello, la creacion de
un enemigo que sirva para generar un sentido al mal uso de la fuerza que se

hace por parte del mismo Estado.

libro, el pensamiento, el lenguaje tienden a volverse funciones inGtiles por el hecho de la hegemonia efectiva
de los sistemas, de las redes de informacion, etc.” Jean Baudrillard. “Quién piensa a quien. EI mundo es quien
nos piensa”, en: Caminos del pensamiento: hacia nuevos lenguajes. UNESCO, 2000, p.68. A pesar de diferir
en la probabilidad de pérdida del pensamiento, puesto que es imposible ya que al desaparecer ésta conllevaria
a la pérdida de la lengua y, por lo tanto, a la generacion de la confusion en las diversas formas del lenguaje, es
decir, en el conocimiento y el reconocimiento tanto de la realidad “en su forma elemental” como de la
hiperrealidad. De gestarse este fendmeno, estariamos hablando de la negacion del sentido del Ser como
elemento fundamental de una realidad que él va construyendo en forma de sistema racional de causas y
efectos. Por el contrario, no hay que negar la transformacion. Ademas, en este mismo punto, el pensamiento
ligado y compenetrado al lenguaje se presenta como forma continua de coaccion ante el mismo sistema, lo
legitima y se le opone para generar alternativas en funcién de las posibilidades del lenguaje mismo.
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“"La mediatizacion maxima era un interés comun de los
organizadores del 'l11 de septiembre’, de los
‘ferroristas’ y de quienes, en nombre de las victimas,
ansiaban declarar la 'guerra’ contra el terrorismo. El
verdadero ‘ferror' consistié (y comenzé
efectivamente) en exponer, en explotar, en haber
expuesto y explotado su imagen por parte del propio
objetivo del terror. Este objetivo (digamos que son los
Estados Unidos) estaba él mismo interesado en
exponer su vulnerabilidad, en darle toda la resonancia
posible a la agresién contra la que quiere protegerse.”
(2005: 161)
Los implicados en esa eventualidad son integrantes de grupos politicos y econdmicos
que convergen alrededor de un pequefio sector que tiene acceso a los medios de
comunicacién de alta tecnologia. De entender esta ldgica de acceso a los soportes de
emision de los mensajes de cada sector se comprende que la légica de la guerra ha
cambiado ya que, debido a la extensidn de las redes como Al Quaeda, se encuentran en
constante movilizacién ya nho sélo a nivel geogrdfico, sino a nivel discursivo y a nivel

medidtico.

En el caso de los medios como generadores de simbolos hay que citar una reflexidn
que hace Jiirgen Habermas y que retoma Giovanna Borradori respecto al contenido de

la “realidad en una pantalla de televisién” como lo fue presencialmente el 11/9:

"Nada de lo que aparecié en las pantallas el 11 de septiembre fue editado, su
cubrimiento por parte de los medios ni siquiera conté con un trabajo previo de
produccidn, y eso lo convierte, (en las propias palabras de Habermas) en el
‘primer acontecimiento histérico mundial™ (2005: 184)

Lo que Giovanna Borradori llama acontecimiento y lo que Habermas menciona como
"primer acontecimiento histérico mundial” es errdtico desde el momento en que éste,
como tal, es una invencién desde los medios de comunicacion y del Estado. La
transmisién en directo de la Torre Norte en llamas no era desde una toma cercana; se
trataba de una toma abierta a pesar de que existian camardgrafos en las afueras de
los edificios. La cadena televisiva CNN Internacional decidié permanecer en el espacio

satelital a través de la toma abierta y lejana donde sélo se encontraba un rascacielos
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en llamas. El momento sorpresivo, y efectivamente donde no hubo edicién, es cuando
en el campo visual se ve un segundo avion comercial que va directamente contra la
Torre Sur del WTC. Para el estudio de los sentidos, el instante reiterativo de los
aviones impactdndose contra el simbolo de la supremacia norteamericana -que no
trasciende mds alld de los 20 segundos-, forma parte de la elaboracion discursiva de
un simbolo como blanco del terrorismo. Ante esto, se determina que la elaboracién de
un blanco simbdlico para el terrorismo no fue elaborado por las redes de Al Qaueda,
sino por la significacién que se difunde desde los medios de comunicacion masiva y

desde los discursos de los Estados implicados.

El proceso de legitimacién del signo WTC como blanco simbdlico del terrorismo es a
priori, es decir, desde la creacién del proyecto arquitecténico, desde que existen
diversos discursos -como las producciones cinematogrdficas- en los que se significa a
las Torres como un simbolo de una cultura potencial, desde que existen antecedentes
de atentados®”, desde que se han utilizado como armas de ataque los mismos objetos
de esa nhacion y cuando se recurre a los antecedentes historicos para encauzar los

sentidos de una Canallocracid®®.

207 E] 26 de febrero de 1993 un coche bomba exploté en uno de los estacionamientos subterréaneos del WTC,
dejando como saldo seis muertos y mil heridos. Fuente: Reforma, 12 de septiembre del 2001.

208 “Un Etat voyou, disait bien Robert S.Litwak,’est celui que les Etats-Unis définissent comme tel.” Et cela
au moment méme en Etats voyous. Les Etats—Unis qui furent le 11 septembre officiellement autorisés par
I’ONU & agir comme tels, c’est a dire a prendre tous les mesures jugées nécessaires pour se protéger, partout
dans le monde, contre le dit terrorisme international » Jacques Derrrida, Voyous, France : Ed. Galilée, 2003.
Se dice que un Estado Canalla es aquel que no respeta las leyes internacionales esenciales como lo son las
apegadas a los derechos humanos. El Estado Canalla aplica una “Canallocracia” que en palabras de Derrida es
una forma de poner en duda ante la ley una especie de poder oculto y marginal, el contra-poder colectivo de
una sociedad secreta o de una conjura, la contra-institucion de una cofradia clandestina que reagruparia a los
que estan fuera de la ley y a los embarcadores. A diferencia de la Democracia la Canallocracia no lo considera
a sus ciudadanos como fenoménicos.
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Con todo lo anterior, es pertinente el estudio de los acontecimientos®® desde los
sentidos que son generados a través del cémo son representados por las personas que
los experimentan y como lo contraponen con lo pensado. Desde el significado
trascendental es pertinente atravesar los conceptos mds recurrentes para designar lo
que sucede en el fenémeno, posteriormente para conceptualizar el fendmeno en si'y

relacionarlo con otros.

A través de la revision de los signos que caracterizan al terrorismo se confirma que,
tanto este fendmeno sintomdtico, como otras formas de ficcién tienen su sentido en el
contenido de simbolos; los cuales son creados desde la misma estructura signica que
sirve a la vez de legitimacion de los discursos en el devenir. En principio, lo que da
existencia a un todo simbdlico es lo que representa; no es el objeto en si sino a lo que
remite como signo, mismo que forma parte de una metdfora necesaria dentro de la

metafisica en la que vivimos.

La idea central de este texto es motivar al lector a peguntarse ¢cémo significamos lo
que sucede en nuestro alrededor?, ¢como llevamos éstas experiencias dentro de un
bagaje cultural ante nuevas experiencias con otros discursos?, ¢cémo recurrimos a
términos y a definiciones para describir eso que estd alrededor?, ¢cémo vamos
entendiendo las representaciones de los procesos que se nos presentan?, ¢como

hegemdnicos? y, por lo tanto ¢contenidos de simbolismos?

29 Retomo la definicién de Derrida para entender lo que es acontecimiento, ya que él lo define como “lo que
estd hecho de la “‘cosa’ misma (lo que sucede) y de la impresién (a la vez espontanea y ‘controlada’) que tal
cosa nos da, nos deja o nos hace”. El filésofo hace diferencia entre el acontecimiento y la impresion cuando
ésta la define como lo que “separa a la cosa que la produjo. La impresion esta informada, en doble sentido de
la palabra: un sistema predominante le dio forma, y esta forma pasa por una maquinaria de informacion
organizada (lenguaje, comunicacién, retérica, imagen, medios, etc.) Este dispositivo es politico, técnico y
econdémico.” La filosofia como...,p.135. Retomo lo observado el 11/9 como un acontecimiento por cémo
sucedi6 y por la forma en como fue presentado nos sorprendié a nivel de conciencia. “El acontecimiento es
ante todo lo que yo no comprendo; es ante todo que yo no comprenda. La experiencia de un acontecimiento es
el modo bajo el cual nos afecta, precisa de un movimiento de apropiacién (comprensién, reconocimiento,
identificacion, descripcion, determinacion, interpretacion a partir de un horizonte de anticipacion saber,
denominacion, etc.”, p.137.
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Y es que el 11/9 como sintoma de una forma de operatividad actual por parte de los
Estados Canallas, pasé a ser legitimado simbélicamente desde ellos mismos a través de
los medios de comunicacion masiva. La reiteracién de la imagen del poderio econdmico
colapsdndose deviene en testimonio de un acontecimiento que marcé un antes y un
después en la forma de la politica tanto al interior como al exterior de Estados
Unidos. El poder eternizador de los 13 segundos®® de la secuencia en los media,
integrado en los cddigos cinematogrdficos, informativos, econémicos, organizativos, y
que trastocan el sentido del significado trascedental, ha llevado a la necesidad de
construir en el afio 2004, la plaza conmemorativa de “eso" que estuvo alli, de “eso" que
ocupaba un espacio, de un simbolo que llega relacionar a las antinomias
ausencia/presencia en una cultura occidental donde el predominio del pensar para

posteriormente existir remite al acto de conceptualizar un mundo de presencias.

Como lo he mencionado al principio de esta entrega, se trata de una reflexién acerca
de los signos de las Torres Gemelas y la representacion en un largometraje. La
abstraccion hecha desde los cinegramas que enuncian al universo filmico 770901
September 11, no definen al 11 de septiembre del 2001 como un acontecimiento Gnico
resultado del Terrorismo sino como un conjunto de acontecimientos que se relacionan
porque incumbe a lo humano a través de la pobreza, la injusticia, la represion, la
exclusién, la enfermedad y principalmente desde aquello que no eran las Torres, unos
simbolos que, conceptualmente, eran la reiteracion de sus funciones y no de lo que
acontecié en su entorno, como adn se quiere dar a entender al elaborar el discurso

acerca del Terrorismo.

?1% Tiempo exacto que dura la secuencia audiovisual del choque del segundo avion contra la Torre Sur del
WTC, el 11 de Septiembre del 2001.
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11-09-01 / 11'09"01: los discursos.

Anexo.

"El cuerpo del simbolo cambia con lentitud, pero su
significado crece inevitablemente, incorporando nuevos
elemento y descartando algunos de los viejos.”

(Charles S. Peirce. La ciencia de la semidtica, 1986, p. 16).

Cuando el Boeing 767-200 de United Airlines se estrellé 18 minutos después contra
la Torre Sur del WTC faltaba poco para que millones de personas en el mundo vieran el
colapso de una historia monumental, de unas torres que formaban parte de la visibilidad y
paisaje neoyorkinos; de un entorno de rascacielos donde estaba presente lo que ellos
llamaban World Trade Center, de lo que nombraban la "orbe del mundo” donde se localizaba

el restaurante "The Windows of the World".

Las figuras discursivas que describen a las Torres Gemelas, remiten al logocentrismo de una
ciudad mundialmente importante, donde la concepcién de cosmopolitismo se cree estar
reflejado en cada una de las personas que habita alli. A través de las fotos del recuerdo, de
las playeras, los llaveros, las postales y un sin fin de objetos llamados “souvenir”, de las
peliculas que registraron esa obra arquitectdnica, de la potencialidad de su presencia, las

! americana y como tal, una

Torres Gemelas eran uno de los simbolo de la soberania®
muestra de la creacion del simbolo que formaba parte de una ficcion onto-teoldgica como

son el Terrorismo®? y la soberania misma®®.

211 |_a soberania es una herencia de la ficcion onto-teoldgica que va en continua deslegitimacion por ella misma. “La
soberania es incompatible con la universalidad cuando, precisamente, es requerida siempre por cualquier concepto
del derecho internacional, por consiguiente, universal o universalisable y, por ende, democratico. No hay soberania
sin la fuerza del mas fuerte cuya razon —la razon del més fuerte- es dar cuenta de todo. Si la fuerza soberana es
silenciosa, no es por falta de hablar —puede ser inagotable- sino por falta de sentido.” Jacques Derrida. Canallas. Dos
ensayos sobre la razn, Madrid: Trotta, 2005, p.127.

212 Como introduccién al presente capitulo hago referencia a la definicién de Terrorismo de Emmanuel Wallerstein:
“Terrorismo suele definirse como los actos perpetrados en contra de una categoria de victimas con la finalidad de
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La concepcion de las Torres Gemelas se apega a la materializacién de metdforas como la
libertad, la soberania, la identidad, el intercambio, la hegemonia econdémica y politica, lo
cultural, etc., es decir, a todo un conjunto de discursos semidticos que adquieren sentido en
un sistema donde la concepcién de la altura, de la verticalidad, del sky/ine””* requiere de la
mds alta tecnologia para su construccién®. La tecnologia es un concepto concebido en razén
del simbolo World Trade Center en tanto que éste fue pensado desde las promesas de la
certidumbre, el progreso y la civilizacidn. Es decir, estd contenida de todos los legados de
la Ilustracion. El camino a seguir en este capitulo serd por las pdginas periodisticas, de
revistas, de libros y por las lineas digitales tanto periodisticas como de la opinién vertida
desde los testimonios que fueron elementos para la concepcion de lo que es concebido como
11 de septiembre del 2001, es decir el 11-S ¢ el 11-9, como un parte aguas histérico, con un

antes y un después.

sembrar el terror, esto es, miedo excesivo entre quienes pertenecen a la categoria de victimas. Se realiza con la
pretension de que modifiquen su conducta futura”, en Estados Unidos confronta al mundo. México: Siglo XXI,
2005, p.111 y 112. Esta definicion es una introduccién al concepto Terrorismo utilizado a lo largo de esta
investigacion.

23 Ninguno de estos conceptos pueden concebirse como objetos, tampoco son transmisibles de manera tangible si no
es a partir de los simbolos, es decir, desde aquellos signos que reencuentran en un sistema de signos aquello a lo que
remiten, que sirven de significacion de “algo” metaférico. La creacion de los simbolos es elaborada desde la
estructura del lenguaje ya que las contradicciones de la antinomia presencia/ausencia son esenciales para la
problematizacion del signo al ser pieza angular de la metafisica. El listado de categorias que sirven para describir el
contenido simbélico del World Trade Center desde su concepcion es para entender la transicién de un objeto a un
simbolo que representa la libertad y la supremacia dentro de un sistema econémico neoliberal a un simbolo
estratégico pertinente para el Terrorismo, por sefialar un ejemplo.

214 E] Skyline es una técnica arquitectonica que consiste en el aprovechamiento de terrenos pequefios. Sus
planteamientos son ideales para ambientes urbanos. Bajo la inspiracion de artistas como el francés Le Corbusier,
Imamura Yamasaki complementé las inquietudes urbanas de lo que se venia conformando en Nueva York como la
ciudad de los rascacielos. Antes de las Torres Gemelas, ya existian el State Empire y la Torre de Rockefeller, entre
otras. Actualmente, el edificio mas alto a nivel mundial es construido en China; se trata de una torre ain no
finalizada, que rebasara los 480 metros de altitud. Las Torres Gemelas tenian una altura de 415 metros. Fuente:
Noticias al minuto de EI Universal on line (www.eluniversal.com.mx), 27 de junio del 2007.

215 En el proyecto arquitectonico de las Torres Gemelas fueron previstos algunos accidentes como el choque de
aviones. Para atender a esta prevision se requirié de material como el acero y el hormigén armado para que la
construccion tuviera ligereza y gran flexibilidad. Sin embargo, en el informe oficial de la Comision Nacional para
Investigar el 9/11 (CN911) se especifica que lo que no consider6 el arquitecto Yamasaki fue el choque de aviones de
gran magnitud ya que la cantidad de combustible que necesita un avién Boeing es mucho mayor a la que utilizaban
los aviones comerciales a mediados del siglo XX. Cabe mencionar que, segln los resultados de la investigaciones
tanto de la CN911, asi como de la Agencia Federal para Emergencias (FEMA) y del Instituto Nacional de
Tecnologia y Normalizacion (NIST), uno de los problemas que fomentaron el colapso de las Torres Gemelas fue el
sobrecalentamiento y el aislamiento de los pisos, ya que el acero alcanz6 el nivel de temperatura para su fundicion y
la salida evacuacion de las personas era imposible debido a la planeacion arquitectonica de pisos independientes
conectados s6lo a través de ascensores inteligentes y de escaleras que se encontraban en salidas rodeadas de
materiales fundibles.
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Para entender histéricamente a las Torres Gemelas como signos es necesario remontarse a
la creacién de ellas desde lo cultural, es decir, desde que surgen de un /ogos, de una idea
que es materializada a través una tekne lengua, de una tekne codigo-arquitectura, de una
teckne palabra, de una feckne imagen audiovisual, efc. Y es que las Torres Gemelas son
signos®’® y por lo tanto surgen como indices que representan una intencién con un sentido;
en la medida en que eran inteligibles y objetos servibles fueron funcionales para una

27 el World Trade Center continua siendo un signo dindmico

sociedad. Como simbolo
discursivamente presencial que ha trascendido por medio de la repeticién de los discursos
que lo conforman y a través de los espacios que muestran la ausencia fisica de éste

conjunto de rascacielos.

En razon de que existia fisicamente en una estructura de signos, el WTC era sensible y

continua perceptible a los sentidos del Ser humano.

De los origenes del World Trade Center.

Finalizadas en el afio de 1971, las Torres Gemelas de Nueva York fueron hechas por Mimura

Yamasaki con una finalidad especifica:

El World Trade Center debe convertirse en la representacién viviente de
la fe del hombre en la Humanidad, de su necesidad de dignidad individual,
de su fe en la cooperacidn y, a través de ésta Ultima, de su capacidad de
alcanzar la grandeza. (Skiner, 2001)

La construccion de las Torres Gemelas fue concebida por el gobierno de Nueva York a fin

de fomentar la inversion de capital en una ciudad que poco a poco se veia desgastada por el

218 para la definicion de signo se recurre tanto a la realizada por Jacques Derrida (aquel que tiene por caracteristica
ser inteligible y sensible), como a la planteada por Charles S. Peirce: “el signo esta en lugar de algo, su objeto. Esta
en lugar de ese objeto, no en todos los aspectos, sino sélo con referencia a una suerte de idea, que a veces he llamado
el fundamento del representamen.” La ciencia de la Semidtica. Argentina: 1986, p.22. Peirce llama representamen al
signo.

27| a definicion que hace Charles S. Peirce sobre el simbolo es de utilidad para la intencién de este ensayo, ya que el
estadounidense lo ubic6é desde su generalidad en las instancias que habré de determinar. “En consecuencia, debe
necesariamente haber instancias existentes de lo que el Simbolo denota, aunque acd habremos de entender por
‘existente’, existente en el universo posiblemente imaginario al cual el Simbolo se refiere. A través de la asociacion o
de otra ley, el Simbolo estara indirectamente afectado por aquellas instancias y, por consiguiente, involucrara una
suerte de indice de clase muy peculiar. No sera, sin embargo, de ninguna manera cierto que el menor afecto de
aquellas instancias sobre el Simbolo pueda dar razén del carécter significante del Simbolo.” Ibidem., p.31.
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desempleo y la inseguridad, consecuencias de la enorme desigualdad entre el barrio de los
negocios Wall Street -hacia el sur de la isla de Manhattan- y el barrio negro de Harlem -
nombrado el Bronx- ubicado al Norte. En esta situacion, el World Trade Center tendria
como funcion principal “la creacion de un novisimo centro destinado a las compaiiias de
importacion y exportacién, a las de transporte maritimo y a las sociedades aseguradoras y

financieras"®.

A mediados del siglo XX, Nueva York era una ciudad medianamente desarrollada, su
infraestructura ya comenzaba a tener relevancia, sobre todo a partir de la construccién de
edificios monumentales que albergaban empresas comerciales de renombre como Chrysler
Company o el centro financiero Rockefeller. La ciudad cobré importancia debido a su
localizacién geogrdfica, pues estratégicamente era elemental para el desarrollo de la
industria portuaria y ferroviaria. Asi, el World Trade Center seria un espacio comercial
para la generacién de empleos y, por su ubicacién al lado de la desembocadura del rio
Hudson y su proximidad al Océano Pacifico, seria “un potente catalizador para el
crecimiento econémico.”*”® La entrada de la Autoridad portuaria en el terreno del comercio
y del inmobiliario, significé una inversién pertinente para el entonces gobernador del Estado
de Nueva York Nelson Rockefeller, asi como para el alcalde la ciudad, Robert F. Wagner.

John F. Kennedy era el enfonces presidente de los Estados Unidos.

La construccién de las torres comenzd en 1967 bajo la direccién de Mimura Yamasaki®*® y

Emery Roth. Fue un proyecto novedoso realizado mediante los avances técnicos y

221

arquitecténicos®® de aquella época. La combinacién de acero y hormigén®?? abrié paso a una

28 SKINNER, Peter (coord.). World Trade Center. Los gigantes que desafiaban el cielo. México: Advanced
Marketing, 2002, p. 84.

29 pidem.

220 «E| auténtico punto de referencia de Mimura Yamasaki es la obra y el estilo inconfundible de Mies van der Rohe
y de Le Corbusier”, Ibidem, p.38. Desde la década de los cuarenta, el arquitecto francés Le Corbusier comenzaba a
experimentar el uso del hormigén en las construcciones arquitectdnicas que se alejaban poco a poco de la
arquitectura moderna. La primera utilizacion del hormigén fue en la construccion del Boulevard Michelet en
Marsella, Francia. Posteriormente, realiz6 la capilla de Ronchamps¢ donde se percibe el rompimiento con la
arquitectura que se realizaba en aquel entonces. A lo largo de su carrera profesional, Mimura Yamasaki presenté una
fuerte influencia de este arquitecto.

221 Anteriormente ya existian edificios simbélicos de la ciudad como el Rockefeller Center, el Chrysler Building y el
Empire State. Los arquitectos de la ciudad comenzaban a donarle a ésta el perfil del skyline.

222 E| hormigén o la calcina es un aglomerado artificial de piedras pequefias, cristal pulverizado, grava y arena
cohesionadas mediante un aglutinante hidraulico. Este material resiste esfuerzos de traccion y de flexion.
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nueva aplicacién de materiales utilizados para el disefio de los rascacielos ya que la inclusion
de éstos reducia considerablemente el peso que recaia en los soportes de la base de los
edificios abriendo la posibilidad de pensar en rascacielos con tamafios considerables. Pensar
en una torre fascinaba a su creador, pero el imaginar dos torres elevadas como reflejo de si

mismas superaba las expectativas de los rascacielos.

Las Torres Gemelas fueron creadas mds alld del apego al perfil skyline de la ciudad
neoryokina. Minoru Yamasaki argumenté su proyecto en medio de la "metropoli vertical” a

través de las siguientes palabras:

Como el comercio mundial significa paz mundial.. los edificios del
WTC tenian una finalidad mds alta que la de simplemente ofrecer
espacios en alquiler. EIl WTC es un simbolo de la dedicacién del hombre a
la paz universal.. Mas alld de la absoluta necesidad de convertirlo en un
monumento a la paz, el WTC debe, a causa de su importancia, convertirse
en una representacién viviente de la fe del hombre en la Humanidad...??®

La construccién de dos mds de los elementos del perfil urbano de Manhattan, centro
neurdlgico de la economia mundial, tuvo un costo total de 200 millones de ddlares y casi
cuatro afios de dedicacidn para erigir dos estructuras, cada una de una altura aproximada

de 415 metros.

En una superficie cuadrangular de 60 metros de cada lado, 110 pisos instituian una
verticalidad coherente con la totalidad de una ciudad de rascacielos. En el interior de las
torres, 104 ascensores permitian el flujo de miles de personas. El soporte de acero
equivalia a 200 mil toneladas; por donde se entretejian 4 mil 800 kilémetros de cables para
alimentar con energia eléctrica a dos edificaciones que consumian lo equivalente a 80
kilowatios. Desde la base de 192 m2 ambas construcciones estaban cimentadas 20 metros

hacia las rocas de pizarra, piedra tipica de la zona.

Desde un principio las criticas a las "Torres Gemelas" obedecian a que éstas eran demasiado
vistosas, demasiado grandes, demasiado dominantes al grado de perturbar la escala urbana.
Los neoyorkinos las admiraban como “ejemplos perfectos de la energia positiva de la ciudad

y como reflejo de su entusiasmo por ‘lo mejor’ y por 'lo nuevo’, y precisamente por esta

22 |bidem, p.74.
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razén era necesario que el WTC fuera ‘el mds grande™?** El WTC fue planeado para
soportar intrusiones accidentales. Para tal logro, en cada una de las partes de la edificacién
existia la mezcla de materiales que podrian soportar altas fricciones y desplazamientos.
Ademds, cada una de las 43 mil 600 ventanas estaba cerrada herméticamente con la

finalidad de evitar accidentes.?®®

Ya desde 1970, la Torre Norte comenzaria a albergar en sus pisos tanto a personas que
buscaban una vivienda como a empresas que se interesaban en el alquiler de oficinas. La
Torre Sur comenzaria sus funciones un afio mds tarde. Poco a poco, el interior de los
edificios comenzé a cambiar con la partida de las personas ajenas al objetivo empresarial.
Esta decisién incrementd el interés en alquilar pisos para el comercio. Asi, para la década de
los ochenta la zona se volvié completamente financiera. Mds tarde, el “Financial District" se
veria transformado en un espacio arquitectdnico importante dentro de la zona de la “6Gran
Manzana”, ya que era un punto estratégico para los mercados mundiales asi como para el

intercambio mercantil y de servicios aproximadamente entre 50 mil personas.

Festin para el World Trade Center.

El espacio de las Torres Gemelas fue mds que lo mercantil; fue un punto de encuentro de
actividades y eventos artisticos y culturales. Como verdaderos fetiches arquitectonicos,
estas construcciones eran el referente de encuentro de los neoyorkinos, fueron objetos
recurrentes de la cdmara oscura de fotdgrafos, objetos simbdlicos en peliculas, parte de
los simbolos de una identidad local mostrada a través de discursos como los comics.

Creadores de diversas artes y especialidades buscaban integrarlas en sus discursos:

La vida de los neoyorkinos estd moldeada por las imdgenes: estdn
convencidos de que la ciudad ofrece lo mds nuevo, elegante y sofisticado
que pueda existir. Los neoyorkinos se expresan con superlativos, seguros
de que Nueva York es la mejor ciudad y la mds grande, y el hecho de que
sus ideas y sus productos configuran el mundo contribuye a reforzar esta
certeza. Las Torres Gemelas, silenciosamente, manifestaban todo esto.
Absorbian y reflejaban el optimismo y la energia de la ciudad. Aunque
fueran robustas, eran lo bastante esbeltas y esenciales en cuanto a

224 Skinner. Ibidem., p.70
225 E| sofisticado sistema de prevencion de riesgos y de alta seguridad que protegian a las Torres fue pensado desde
el contexto de la Guerra Fria y evitando todo fenémeno de desastre natural.
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disefio y proporciones como para merecer la admiracién de todo el
mundo.?%®

Al término de su construccidn, el World Trade Center era el edifico mds alto del mundo
rompiendo con ello el "Record Guiness . Con una espectacularidad monumental, los edificios
comenzaron a ser escenario’’’ para las artes circenses, para el deporte de alto riesgo,
competencias y por supuesto monumento protagdnico en algunas cintas del séptimo arte
como King Kong (1976) o Manhattan (1979) de Woody Allen.

Cabe mencionar que estas dos creaciones filmicas son las primeras en realizarse con la
presencia espacial y protagdnica de las Torres Gemelas®®®. La trayectoria de King Kong
hasta la versién de Francklin J. Schaffner de £/ Planeta de los simios, ya hace referencia al
simbolo del WTC como figura simbélica de Nueva York y como la edificacion protagonista
plasmada tanto en las peliculas de 33 milimetros hasta en los bites del cine digital.

También los fotégrafos y fotoreporteros se dieron a la tarea de realizar composiciones a
través de los granos de plata. Publicidad, souvenir, pintura. Ademds, construcciones
protagonicas en las tiras comicas de superhéroes de la Industria Marvel pues eran

utilizadas como un lugar para posar®®® y contemplar la ciudad en su totalidad, eran el

226 Skinner. Ibidem., p.16.

227 Las torres gemelas fueron escenario de diversos actos. El 7 de agosto de 1974, un joven francés de 24 afios,
Philippe Petit, hizo un acto de equilibrio recorriendo sobre un cable de 40 metros de largo, el trayecto entre una torre
y la otra. El 22 de julio de 1975, un personaje neoyorkino de la misma edad que Petit, Owen Quinn, realizé un salto
con paracaidas desde la Torre Norte. El 26 de mayo de 1977, otro neoyorkino de nombre George Willig realiz6 un
ascenso de 415 metros de verticalidad con una duracién de tres horas sirviéndose de ventosas. M4s tarde, en 1975 se
llevé a cabo la inauguracion del Observation Deck en el piso 107. En el mismo piso, para el afio de 1976, se abrié un
espacio gastrondmico desde “The Windows on the World”, uno de los restaurantes mas famosos del mundo.

228 Es dificil incluir la lista completa de las peliculas producidas en torno a las Torres Gemelas en primer lugar como
escenario y, mas adelante como mitos protagénicos de aventuras, rescates y sobrevivencia de la raza humana frente a
peligros inmanentes como seres de otros planetas o desastres naturales. En esta lista es necesario mencionar: Escape
from New York (1981) de John Carpenter; Wall Street (1987) de Oliver Stone; Working girl (1988) de Mike Nichols;
Godzilla (1998) de Roland Emmerich; Deep impact (1998) Mimi Leder; Men in Black. MIB (1997 y 2002) de Barry
Sonnenfeld; The siege (1998) de Edgard Zwick; Armageddon (1998) de Michael Bay; Mars Attacks (1996) de Tim
Burton; Planet of the apes (2001) Tim Burton; Air Force One (1997) de Wolfgang Petersen; The Ghost busters
(1984 y 1989) de Ivan Reitman; Independence day (ID4) de Roland Emmerich; Fight Club (1999) de David Fincher;
Duro de matar, de John McTiernan; Enemy of the state (1997), de William A. Wellman; Artifitial intelligency
(2001) de Steven Spielberg; Final fantasy: the spirits within (2001) de Hironobu Sakaguchi; entre otras. La
informacion publicada en los periddicos frecuentemente recurria a la comparacion de los hechos del 11-S a través de
la produccion estadounidense. Tal fue el caso de la nota informativa de Salvador Franco Reyes, “Cuando la realidad
supera la ficcion”. EI Universal. Miércoles 12 de septiembre 2001, primera plana de la seccion espectaculos, donde
hace una breve introduccion a la numerosa filmografia que cita diegéticamente a las Torres Gemelas.

229 ;Quién no recuerda el comic de Spider Man (Hombre Arafia) cuando se abalanza sobre las Torres a través de su
telarafia para tener una vision general de aquella ciudad a la que resguardaba del mal? La pelicula de Spider Man
(2002) de Sam Raimi, tard6 en salir en cartelera debido a que incluia paisajes de Nueva York sin las Torres Gemelas.
Cabe recordar que las primeras versiones del cdmic dibujado por Jack Kirby en 1962 tenia como contexto la ciudad
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referente de lugar y espacio de esas leyendas americanas. Mdlltiples objetos culturales
creados en torno de esas “velas en el creplsculo, cortadas por la curva horizontal del
puente de Brooklyn". Entre los pintores que las plasmaron estdn Helen Frankenthaler® y
Bernard Buffet?®!,

“Mafiana’ no era solamente ‘otro dia: era una
oportunidad mds grande y mejor."

(Skinner, Peter. World Trade Center, México. 2002,
p.16.)

Desde las 6 de la mafiana, en aquella plaza de 20 000 m2, “se levantaba un paraiso para los
peatones, con el punto central en una amplia fuente y en la brillante superficie de una gran
escultura esférica de bronce que creaba un magnifico contraste con la verticalidad
ininterrumpida de las torres. (..) Al sur el horizonte estaba ocupado por el celebérrimo
icono de Nueva York Harbor: la Estatua de la Libertad."** A las 7 de la mafiana de ese
martes, el restaurante The Windows of the World®’ ya tenia comensales matutinos mismos
que vivirian, aproximadamente una hora y cuarenta y cinco minutos después, el choque del

Boeing 767-200 de American Airlines.

Fuera de este lugar varias personas serian testigos de las imdgenes que resultaban con un
contenido fantdstico, sélo realizable en las peliculas de Hollywood, pero en esta ocasion se

trataria de algo real.

Sali a la calle, llegué a la zona del Lincoln Center y vi caravanas de gente
en marcha hacia el norte. Con los teléfonos publicos inservibles, las
personas intentaban comunicarse con sus familias a través de los
celulares. Las ambulancias vienen y van, y no hay taxis en Nueva York.

de Nueva York. Posteriormente, cuando las Torres Gemelas formaban parte del paisaje urbano de la ciudad, el
personaje fue ligado a ellas a través de diversas iméagenes donde el héroe aracnido posaba en sus momentos de
reflexion sobre su identidad.

230 pintora neoyorkina, representante del Expresionismo Abstracto de los Estados Unidos en el mundo.

231 pintor y grabador. Su obra buscé representar los elementos de un mundo aspero figuras dentro de un mundo
esquematico. (Paris 1928-Tourtour 1999).

232 Skinner. Ibidem., p. 70.

3 The Windows of the World (Anagrama, 2004), novela del escritor Frédéric Beigbeder busca recrear a través de
testimonios el ambiente vivido dentro del restaurante antes de desaparecer entre las llamas de la Torre Norte. Ver
referencia en la entrevista realizada por Areli Adriana Castafieda Diaz, “Frédéric Beigheder resefia las mejores
novelas del siglo XX en Ultimo inventario. ‘Estamos en un proceso de suicidio y no creo que sea posible salir de
esto’”. La Jornada, 2 de febrero 2005, p.6 A.
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Camino un trecho a contracorriente, veo los carteles cinematogrdficos. El
primero previsiblemente, tenia que ser Apocaliypse now redux.?*

En las préximas horas y dias, sélo se transmitiria una secuencia televisiva con una duracion
no mds de veinte minutos: la Torre Norte humeando desde el piso 78 y hasta el 96 y, en
seguida un avién entrando al marco visual de una imagen capturada a través de una cdmara
de CNN Noticias. Se trataba de un Boeing 767-200 de la compafiia United Airlines que se

acercaba a la Torre Sur hasta penetrarla.

Inicialmente, cuando se reporto a las 8:46 de la mafiana el choque de un Boeing 767-200 de
American Airlines en la Torre Norte del WTC, se pensé en una tragedia producto de un
error aerondutico, pero 18 minutos mds tarde esta sospecha se disipé a través de la

elaboracidn de una certeza: se trataba de un ataque venido del Terrorismo.

La agonia de uno de los simbolos locales del capitalismo econémico norteamericano durd
poco mds de una hora. Ambos rascacielos se venian abajo sepultando bajo toneladas de
escombros a miles de personas. Rudolf Giuliani, alcalde de Nueva York definié al nimero de

victimas como 'un ndimero horrendo de imaginar'.

"Mientras los ojos de las autoridades del mundo se centraban en la tragedia que

conmocionaba a Manhattan, el presidente George Walter Bush lamentaba los hechos desde
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un colegio de Florida"“"", ciudad ubicada al sur del pais, en donde tfomaba unas vacaciones. A

las 8:40 AM, Bush emitié su primer mensaje en el cual comunicaba que el hecho era un
“aparente ataque terrorista contra nuestro pais”. "Ordena una investigacion exhaustiva de
los sucesos y promete que su gobierno encontrard a los responsables. '‘No se equivoquen -
subrayd- Estados Unidos va a cazar y a castigar a aquellos que son responsables por estos

actos cobardes."?3¢

Sin embargo, 13 minutos después, una enorme columna de humo negro comenzaba a elevarse

desde el Pentdgono, producto del choque de un tercer avién, un Boeing 757-200 de

24 Enrique Krauze. “Apocalipsis ahora”. Reforma, 12 de septiembre 2001. Primera plana.

2% Redaccion. “Aterrorizan a EU. Tres ataques en Nueva York y Washington deja miles de muertos.” Reforma, 12
de septiembre 2001. Primera plana.

236 Redaccion. “Cronologia del dia de la pesadilla americana”. La Jornada, 12 de septiembre 2001, p. 3.
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American Airlines. “"El estandarte indestructible del poderio militar estadounidense también
estaba herido."®” En Washington, la cede central del Departamento de Defensa dirigida
por Ronald Rumsfeld también era alcanzada por un avion comercial cuyo vuelo, el 077, tenia
como recorrido Washington Dulles - Los Angeles. Cuando el avién abrié “un boquete de mds
de 100 metros de ancho en el departamento de defensa -era porque una cuarta- aeronave
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comercial secuestrada -habia sido- lanzada"?*® contra el Pentdgono.?*

Minutos mds tarde, un cuarto avién registrado como el vuelo 93%*° de la United Airlines
tenia ubicacion desconocida y fue localizado hasta que se estrellé en el condado de

Somerset, al oeste del estado de Pittsburg.

En Nueva York eran las 10:05 AM, la enorme estructura de acero y hormigén que apuntalaba
hacia el Sur cayé. A las 10:28 AM le seguiria su reflejo, la torre Norte. El World Trade
Center sédlo seria contemplado desde mdltiples imdgenes, sobre todo aquella que dio vuelta
al mundo a través de CNN Noticias®*, en la cual dos columnas humeantes erigidas hacia el
cielo trataban de soportar el golpe. De sus ventanas, cientos de cuerpos se asomaban,
desesperados, tratando de escapar a través de un puente inexistente. Algunos saltaban al
vacio. Las Torres Gemelas eran vaciadas lentamente hasta fundirse en si mismas. Las
imdgenes de CNN saturaban la television, las narraciones lo hacian con la radio y, ambos

cédigos, el visual y el auditivo lo hacia a través de la Internet, dnico medio de comunicacion

27 Redaccion. “Aterrorizan a EU...” Op. cit.

28 Agencias. “El terror, en el Pentagono”. La Jornada, 12 de septiembre 2001.

29 E| Pentagono es la cede central del Departamento de Defensa. En este mismo lugar trabajaban los Estados
Mayores: Fuerza Aérea, el Ejército, la Armada y la Infanteria de Marina. En el mismo edificio construido a partir del
11 de septiembre de 1941 (durante la Segunda Guerra Mundial) se encuentran las oficinas centrales del FBI, cuyo
director era en aquel momento Robert Mueller. El avidon no alcanz6 “El Tanque”, es decir, el centro de reuniones
importantes entre el secretario de la Defensa (en ese entonces Ronald Rumsfeld) y sus empleados estratégicos.

240 Este vuelo comercial inspir6 la creacion filmica Fligth 93 (2006), de Paul Greengrass; filme considerado como el
primer largometraje sobre el 11-S. Basado en los testimonios y grabaciones recabadas por los familiares de las
personas que se encontraban en este vuelo comercial. En Estados Unidos es considerado el primer largometraje, sin
embargo en esta investigacion se presenta el primer largometraje que incluye once cortometrajes sobre el 11 de
septiembre del 2001.

1 |a Cable News Network (CNN), fundada en 1980 en Atlanta, Georgia, por el empresario estadounidense Ted
Turner, es un canal dedicado integramente a la cobertura de acontecimientos. Las noticias que transmite son parte de
una programacién donde también se encuentran programas de discusién. Las 24 horas del dia son transmitidas las
noticias. A raiz de la cobertura de la Guerra del Golfo Pérsico en 1989, las audiencias incrementaron las ganancias,
mismas que posibilitaron la creacién del imperio Turner Broadcasting (tras la fusién con Time Warner en 1995), la
primera empresa a nivel mundial de medios de comunicacién masiva.
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que pudo soportar la demanda de consumidores deseosos de conocer los hechos a partir de

una hiperrealidad audiovisual.

Ese martes, la Geopolitica se cimbré con la premura colocacién estratégica que disponia el
gobierno de George Bush. El “"aparente ataque terrorista” que anuncié el presidente de
Estados Unidos dejo de serlo cuando diversas voces de la comunidad internacional
legitimaron sus primeras declaraciones. Javier Solana, presidente en furno de la
Organizacién del Tratado del Atlantico Norte (OTAN), convocé a los paises integrantes a
una reunién de emergencia con la finalidad de sumarse a las declaraciones de Bush: los
hechos sucedidos esa mafiana se trataban de un acto terrorista. Las primeras declaraciones
sobre el supuesto ndmero de muertos: mds de mil***. Al medio dia, el secretario general de
las Naciones Unidas, Kofi Annan hizo un llamado a la comunidad internacional para "combatir

con firmeza el terrorismo donde quiera que éste se presente"?*?

al mismo tiempo que
definié los diversos ataques hechos a Estados Unidos como “actos terroristas planificados y
coordinados con precisién."*** En otra latitud, el secretario de Estado estadounidense Colin
Powell interrumpia su visita a Perd en donde se realizaba la reunion de la Organizacién de
Estados Americanos (OEA). Los paises americanos presentes condenaron los hechos a

través de las declaraciones del presidente anfitrién Alejandro Toledo.

Desde Medio Oriente, el entonces lider palestino Yasser Arafat también condend los
atentados contra el WTC y el Pentdgono al mismo tiempo que enviaba sus condolencias. Lo
mismo pronunciaban los gobiernos de Jordania, de Afganistdn, la Organizacién Radical
Isldmica Hamas, asi como el mandatario irani Mohammed Jatami, quien también expresé su
condena al Terrorismo. Desde Egipto, Hosni Mubarak remarcaba su posicién contra el mismo
asunto. Arabia Saudi, Qatar, Kuwait, Emiratos Arabes Unidos, Omdn y Yémen denunciaban

los ataques contra el pais americano. Europa, a través de la OTAN, ofrecié apoyo total a los

242 E| nGmero total de pasajeros que hacian uso de los aviones, asi como del personal de servicio en las Torres
Gemelas sumaron un total de 266 personas. Al término del conteo de pérdidas humanas, la cifra llegé a 2,993
personas incluyendo a los 19 miembros de la organizacion Al Qaeda. Fuentes: Revista Proceso, edicién especial.
Septiembre 2002 y Reforma, 12 de septiembre del 2007.

243 «Cronologfa del dia de la ...” Op. cit.

4 |bidem.
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Estados Unidos, asi como la completa disposicién para la “asistencia” requerida. Rusia, por

su parte, fambién se encontraba enteramente dispuesta a brindar apoyo militar.

En el lejano Oriente, Japdn, Corea del Sur y Taiwdn rechazan los actos cometidos al mismo
tiempo que anuncian el “estado de alerta internacional”.

Inmediatamente después de declararse en Estados Unidos el estado “Delta” (la alerta
mdxima de cuatro niveles), Canadd, México y Europa detuvieron todos los vuelos
comerciales. El espacio aéreo norteamericano dejaba de ser controlado por civiles para ser

monitoreado por el Comando de Defensa del Espacio Aéreo Norteamericano (NORAD).

"Aquel 11 de septiembre América y Nueva
York no perdieron solamente miles de vidas
inocentes, grandes edificios reducidos a escombros,
empresas boyantes ahora reducidas a la miseria:
perdieron también el mito, profundamente enraizado,
de la existencia de un espacial y sagrado principio de
invulnerabilidad. Desafiando los terribles
acontecimientos de su historia reciente, América se
habia agarrado a esta quimera.” (Skiner, 2002: 19)
Eran 266 los pasajeros que utilizaron los vuelos comerciales de American Airlines y United
Airlines. Entre desaparecidos y fallecidos sumaron un total de 2,993 personas de distintas
nacionalidades, niveles sociales y condiciones migratorias. Sélo 20 sobrevivientes contarian

el suceso.

El mundo entero veia una y otra vez las escenas del impacto del segundo avion contra la
Torre Sur del World Trade Center. Los espacios visuales en la televisién y en la pantalla de
la computadora eran ocupados por imdgenes hechas con tomas abiertas y panordmicas, a
modo de hacerle ver al espectador "eso"” que estaban viviendo las personas que se
encontraban en Nueva York. Las imdgenes de los noticiarios de CNN Noticias se transmitian

tanto por la televisién como por la Internet. En los dias y semanas posteriores el choque del
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segundo Boeing contra la Torre Sur, mientras la Torre Norte humeaban, seria la secuencia

esencial de legitimacién de aquello que iniciaba: la lucha contra el Terrorismo.

A nivel interpersonal, los usuarios de teléfonos celulares no lograban comunicarse.’* Desde
la televisién y la Internet el mensaje era el de una agresién que “ponia de manifiesto una
crueldad fantdstica y un alto grado de sofisticacion. Quisieron golpear, golpear al corazény
golpear a los espiritus. E intentaron producir al menos tres tipos de efectos: dafios

materiales, un impacto simbélico y un gran shock medidtico."**

Después de 24 horas la sociedad civil seguia consternada y los diversos Organismos
Internacionales ya se encontraban posicionados para apoyar a Estados Unidos en su iniciada
lucha contra el Terrorismo. George W. Bush, autonombrado el “paladin de la Libertad”, y su
gabinete de gobierno realizaban las primeras acusaciones formales. Ya habian descartado al
grupo Hamas, ademds al gobierno de Sadam Hussein (aunque mds adelante la intervencién
bélica que comenzé desde 2003 aln continua) y al Ejército Rojo Japonés, quien se adjudicé
el atentado en primera instancia, pero que después fue librado de sospecha cuando el
gobierno americano declaré que las células de ésta milicia rebelde ya estaban
desmanteladas. En seguida del término de las indagaciones sélo quedaba un sospechoso que
en horas posteriores confirmaria, a través de un mensaje televisivo, ser el responsable
intelectual del acto consumado por las fuerzas de Al Qaeda, organizacién célula vital del

Frente Isldmico Internacional para la Jihad**’. Osama bin Mohamad bin Awad Bin Laden**®

245 Cabe sefialar que la telefonia celular fue un instrumento de comunicacién muy importante para conocer parte de
lo que la gente vivi6 durante este acontecimiento.

246 1gnacio Ramonet. “El nuevo rostro del mundo”, en La television en tiempos de guerra. La onda expansiva de las
atentados del 11-S. Barcelona: Gedisa, 2002, p. 161.

%7 Dentro de la religion del Islam la referencia a la Jihad o Djihad (esfuerzo) tiene relacién con la parte
Fundamentalista. En un principio, el sentido de la Djihad era el esfuerzo sobre si mismo, es decir, la resistencia
contra las tentaciones, hacer un esfuerzo para luchar contra las tentaciones del mal. Mas tarde, los grupos
fundamentalistas tradujeron esta voz del arabe como un llamado para combatir contra la amenaza de muerte y
persecucién del profeta Mahoma por parte de los habitantes de La Meca, quienes ya no creian méas en el mensaje de
éste. Después de la muerte del profeta, la expansion del Islam se hizo a través del llamado de la Djihad. “Au Xle.
Siécle, lorsque les chrétiens décidérent de partir en guerre contre les musulmans ont décrété le djihad, le combat
contre les agresseurs pour se défendre. Aujourd’hui, ce mot n’a plus de sens, puisque I’islam ne cesse de se répandre
pacifiquement et que personne ne le menace vraiment. Donc, ceux qui utilisent aujourd’hui ce mot font un
contresens. lls cherchent a faire peur aux autres. » Tahar Ben Jelloun. L’Islam expliqué aux enfants. Paris: Seuil,
2002, p. 80y 81.

248 Osama Bin Laden naci6 en RIAD en 1957. Es el lider de la organizacién Al Qaeda. Vive como huésped en la
region de Kandhar, Afganistan, pais que se niega a extraditarlo a Washington porque mantiene una deuda de honor.
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era el responsable intelectual del golpe certero contra los simbolos del pais americano, el
responsable de casi tres mil muertes, de la caida irreparable de un World Trade Center que
fue, dentro de un sistema de significaciones neoyorkino, un objetivo ontoldgico a nivel
mundial. Un mes mads tarde, Estados Unidos de América haria, nuevamente a lo largo de su
existencia como hacién, una intervencion bélica en Afganistdn, lugar en donde

supuestamente se encontraba escondido el lider talibdn:

El pensamiento que nos consuela es que el sufrimiento provocado por
la operacion en Afganistdn ha sido seguramente inferior al que los
talibanes han inflingido durante afios a su propio pais.**

Desde los hechos histéricos es importante precisar la generacién de signos que devienen en
simbolos. Al respecto, la generacién de contenidos simbdlicos permite comprender la
trascendencia de la forma de percepcién del 11-S en el mundo desde “la tribuna” de los
medios de comunicacién masiva. En este contexto las referencias de las imdgenes, el
contenido de la informacion y de los encabezados tanto en medios impresos como
audiovisuales fueron sistematizados con el objetivo de subrayar la gravedad de los
acontecimientos a nivel local y crear una proximidad real a nivel mundial. Como un
mecanismo psicoldgico las primeras planas de los medios impresos y digitales realizaron una
reiteracion diacronica de los iconos que tenian por funcidén orientar la tfoma conciencia
respecto de este hecho a modo de significarlo simbdlicamente como el fin y el principio de
un periodo historico. La repeticion pardsita de los encabezados del dia 12 y 13 de
septiembre originé la lectura sistemdtica ya que eran leidas casi las mismas “cabezas” en

periddicos desde el The New York Times con la frase “U.S. attacked. Hijacked jets destroy

En 1979 el Frente Islamico de Salvacion combatid y resistié contra la U.R.S.S. y el partido comunista yemeni lo que
le valié la bendicién de Arabia Saudita, la deuda de honor de Afganistan y el apoyo de Estados Unidos, de cuya
Agencia Central de Inteligencia (CIA) recibié entrenamiento, segun el analista Asir Teimourian. En 1994 al perder
la nacionalidad afgana se va a Sudan donde cooper6 en el Frente Nacional Islamico, sin embargo, dos afios después
fue declarada persona non grata y regresé a Afganistan, donde tiene su base. Desde este pais dirige su batalla en pro
de la liberacion de Palestina y de la Peninsula ardbiga. En 1998 el entonces presidente William Clinton lanzé
proyectiles contra el campamento de Bin Laden después de que éste realizd ataques contra las embajadas
estadounidenses en Kenya y Tanzania. La fortuna de Bin Laden oscila entre los 5 millones de ddlares debido a que
tiene negocios en Estados Unidos, Europa y Medio Oriente. Con este dinero financia grupos que luchan en llamado
de la Djihad en Sudan, Irén, Iraqg, Libia, Egipto, Argeliay a la Organizacion para la Liberacion de Palestina. Fuentes
de informacion de la biografia: Reforma, 13 de septiembre 2001 y La Jornada, 13 de septiembre 2001.

29 Skinner, Ibidem., p. 19.
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twin towers and hit Pentagon in day of terror”, como en el Star Telegram, el The Sun, el
The plain dealer, el Republican American, el The Cincinnati Enguirer, el Journal World, el
The providence journal, el The state, el Extraedition, el Pittsburg Tribune Review, el The
star Ledger, el Daily Kent Starter, el The news-Gazette, todos ellos en Estados Unidos.
Otros diarios como el italiano La Repubblica, tenia en primera plana "Attaco all' America; o el
también el itdlico Corriere Della, sefialaba el “Attacco all America e alla civiltd" En la
peninsula ibérica, £/ Pais, decia: “El mundo en vilo a la espera de las represalias de Bush”. Y

Le Monde publicaba en su Editorial "Ahora todos somos norteamericanos.”

Después de un dia entero de transmisiones en directo sobre la informacién generada, en
México las televisoras gubernamentales y privadas fungian como repetidoras de CNN

Noticias sobre lo que ocurria afuera de territorio nacional.

Para el 12 de septiembre algunos diarios de circulacién nacional publicaron en sus primeras
planas: "Alerta Mundial. Miles murieron; cazaremos a los culpables: Bush" (£/ Universal), las
imdgenes referian a la existencia de personas al interior de las torres. En el Reforma se
leia "Aterrorizan a EU. Tres ataques en Nueva York y Washington dejan miles de muertos.”
En La Jornada aparecio una fotografia de la Agencia AP que rebasé los mdrgenes fisicos de
la edicién y en ella se plasmaba el derrumbe de las torres, la cabeza era: "¢Quién?".

Mientras tanto, los diarios vespertinos informaban “iEs la guerral?*®

Los discursos periodisticos tanto a nivel nacional como internacional integraron los
elementos fantdsticos de aquel acontecimiento. Paraddjicamente, las descripciones de los
hechos resultaban ser parodias de los exitosos largometrajes y cortometrajes que fueron
creados en torno al World Trade Center?®. De alguna manera, la “ola expansiva” de los

mensajes noticiosos resultaron estar influidos de referencias significativas venidas de

250 Encabezado del tiraje vespertino de El Universal Grafico, el 12 de septiembre del 2001.

#1 De las imagenes cinematograficas, aquellos fotogramas eran las referencias fantésticas para poder definir lo que
habia pasado ese martes. Posterior al recurso explicativo de aquel dia, diversas producciones cinematogréaficas
saldrian a la luz publica para describir y testimoniar aquello que significaba el 11-S. Las peliculas mayormente
distribuidas fueron Fligth 97 y World Trade Center (de Oliver Stone) Menos conocida fue la pelicula que ocupa a
esta investigacion 11°09°°01. September 11, largometraje que conjunta once cortometrajes referentes al 11-S y la
cual fue parte de la exhibicion filmica del Festival de Venecia en 2002.
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diversas producciones cinematogrdficas que habia elaborado la industria cinematogrdfica,

especialmente la “hollywoodense™:

La batida aérea fue, simultdneamente, un desafio, un acto de
terrorismo, una declaracion de guerra, un montaje escénico. La capacidad
de organizacién de los atacantes es paralela a su imaginacion. Se creeria
que el segundo avion fue arrojado hacia su blanco precisamente en el
momento en que la atencion mundial se habia ya concentrado en los
estragos del primero. Y el derrumbe de las Torres poco después quizd no
fue efecto fortuito, sino resultado de una medicién de ingenieria que
tuvo lugar a la hora esperada, tras la fractura a los edificios en las
porciones indicadas.?*

O quizd la descripcion de Salvador Franco Reyes cuando escribié:

Ayer, millones de personas en todo el mundo vieron por televisidn, una
de las escenas mds recurrentes en el cine estadounidense: aquella en la
que Nueva York es parcialmente destruido. Esta vez los responsables no
fueron ni marcianos, ni lagartijas gigantes, ni simios evolucionados, ni
meteoritos que se estrellan contra la Tierra. Ayer, la realidad superé a la
ficcion.®?

También se leyé en La Jornada:

La precisa coordinacion de los ataques, aunada a la distorsionante
cobertura medidtica, generaron una angustiosa sensacién de irrealidad: la
opinion publica internacional se vio sumergida en escenarios de thriller,
en imdgenes espectaculares y sucesos tan truculentos que parecieran
sacados de una produccién de Hollywood.?*

Ademds, Enrique Krauze describié cémo “"Las ambulancias vienen y van, y no hay taxis en

Nueva York. Camino un trecho a contracorriente, veo los carteles cinematogrdficos. El

primero previsiblemente, tenia que ser Apocaliypse now redux."*>

%2 Miguel Angel Granados Chapa. “Odio”. Reforma. Columna Plaza Publica, miércoles 12 de septiembre 2001.

253 salvador Franco Reyes. “Cuando la realidad supera la ficcion”. EI Universal, primera plana, Espectaculos, 12 de
septiembre 2001.

254 «; Para qué?” La Jornada, Editorial, 12 de septiembre 2001, p. 2.

5 Enrique Krauze. “Apocalipsis ahora”. Reforma, primera plana, 12 de septiembre 2001.
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Los ecos del 11-S en México

"Y cuando despertd, el suefio americano ya
no estaba ahi" (Rayuela. La Jornada.
Miércoles 12 de septiembre 2001)

El "Terrorismo” declarado en Estados Unidos no era ajeno para México. Las consecuencias
se dieron desde el primer momento a través de la suspension de vuelos a Europa y a Estados
Unidos hasta nuevo aviso. Un total de 480 vuelos fueron cancelados. La comunicacién entre
el Secretario de Gobernacion Santiago Creel Miranda y el Secretario de Relaciones
Exteriores, Jorge Castafieda con el embajador estadounidense Jeffrey Dawidow fueron

constantes.

Internacionalmente en los mercados de valores existié una gran confusién ya que nadie
esperaba un hecho como el ocurrido. En aquel entonces, el llamado "slper peso” de Vicente
Fox Quesada sufrié una baja de casi 5% en su cotizacion frente al délar. Ese dia, la Bolsa
Mexicana de Valores tuvo -5.55% de pérdida y el dolar se cotizé en 9.70 pesos. El efecto
nerviosismo imperé. “El euro se reforzo frente al délar pero Alan Greenspan, presidente de
la Reserva Federal estadounidense, actué con rapidez y firmeza: su dinero estd seguro en
los bancos, les dijo a los norteamericanos. Y por si las moscas, ofrecié liquidez ilimitada a
los bancos de Estados Unidos que necesitaran préstamos urgentes. El sistema capitalista
estaba asegurado, lo demds no."**® Después de ese dia existié una percepcién de Estados

Unidos como un pais vulnerable, esto incluia el aspecto econdmico?®”’.

Mds cercano fue el hecho en el cual la Secretaria de Relaciones Exteriores (SRE) dirigida
por Jorge Castafieda Goutman, anuncid los nombres de mexicanos que perecieron durante el

ataque®®. En el contenido de tres listados emitidos por dos empresas particulares y una por

2% Jorge Ramos Avalos. “Estados Unidos bajo ataque”. Reforma, 12 de septiembre 2001.

%7 Anteriormente, el World Trade Center ya habia sufrido un atentado. EI 26 de febrero de 1993 estallé un coche
bomba en el nivel B2 del estacionamiento subterraneo, dejando un saldo de seis muertos y mil heridos. Fuente:
Reforma y La Jornada, 12 de septiembre 2001.

%58 Respecto a estas listas emitidas, existieron diferencias entre sus emisores. Tanto el Consulado General de México
en Nueva York, La Asociacién Tepeyac y la Casa Puebla no coincidian en el nimero de desaparecidos y
definitivamente nunca en los nombres de cada una de las personas. Fuente: Revista Proceso, ibidem., p.33.

243



el Consulado General de México, no existia una congruente aparicion de los hombres de los
desaparecidos, cada organismo anuncid su version.

Al parecer, este aspecto vislumbraba un revés en las relaciones entre México y Estados
Unidos. Asi, los posibles acuerdos frente al problema de migracion mexicana que se creian
logrados entre ambos gobiernos entraban en crisis, aseguraron los especialistas Jorge
Chabat y José Luis Pifieiro®®. “Para José Luis Valdés Ugalde, Silvia Ndfiez Garcia y Bdrbara
Driscoll Nelly, expertos del Centro de Investigaciones sobre América del Norte (Cisan) de
la UNAM, los atentados modifican el paradigma tradicional de los ataques terroristas, y
advirtieron de (sic) que a pesar de que la respuesta estadounidense serd fuerte, deberd
cefiirse a la legislacién internacional. 'Se pusieron en evidencia las fallas en la estructura de
seguridad de EU frente a situaciones extraordinarias: el enemigo se metié verdaderamente

hasta el fondo de su casa’, dijo José Luis Valdés, director del Cisan."%°

En marzo del mismo afio, George W. Bush y Vicente Fox tenian poco tiempo en el poder. En
escasos encuentros que habian tenido lograron acuerdos para normalizar la situacion de los
indocumentados en Estados Unidos a través de un proceso de “regularizacion meritoria”, la
cual consistia en la obtencién de permisos de trabajo segin los logros laborales y de
comportamiento en el pais del Norte. El 5 de septiembre del 2001, un comité mexicano viajé
a Washington D. C. en una visita oficial a la "Casa Blanca” para conversar con el congreso de
Estados Unidos. Para el 11 de septiembre, el gobierno mexicano aln celebraba los logros que
se entreveian; sin embargo, el traspi¢ de las politicas interna y externa llevé a México a
mantenerse al margen de las decisiones que se ejecutaban en ese momento. Asi, la politica
estadounidense no solamente postergaria la discusién sobre una posible regularizacién
migratoria sino que las condiciones para entrar a lugar del “suefio americano” serian
recrudecidas. Por ende, los inmigrantes y la economia interna ampliamente sustentada a

través de divisas, sufririan las consecuencias.

2% Jorge Chabat es profesor adscrito al Centro de Investigacién y Docencia Econémicas (CIDE) y José Luis Pifieiro
es especialista en temas de seguridad nacional por la Universidad Auténoma Metropolitana- Azcapotzalco.

260 jorge Medellin, Jorge Ramos, Julian Sanchez y Liliana Alcantara. “Peligran posibles acuerdos sobre migracion,
dicen.” El Universal, primera seccion, 12 de septiembre 2001.
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11-09-01 una vision a 2189 dias.

"El 11 de septiembre de 2001 pronto serd un
episodio menor en la larga lucha que se convertird en
un periodo de oscuridad para la mayoria de los
habitantes del planeta.” (Emmanuel Wallerstein.
2005: 33.)

El escenario del antes y del después del once de septiembre es creado desde esta fecha.
Los hechos histéricos narrados en pdrrafos anteriores generan sentidos con contenidos
simbdlicos que van mds alld del 11-S en Nueva York. "Esta situacion, ciertamente, no la ha
creado, ni siquiera la ha puesto de manifiesto aquel presunto 'acontecimiento de gran
magnitud’ fechado un ‘once de septiembre del 2001', aunque esos asesinatos y aquellos
suicidios hayan escenificado medidticamente las premisas del mismo y algunas de sus
consecuencias inevitables; y aunque esa escenificacién medidtica haya constituido la

estructura y la posibilidad del susodicho acontecimiento.”?*!

Eric Hobswan en la Historia del siglo XX (1997) ya habia sefialado el contexto histérico de
este hecho que corresponde a una relacién directa con la caida del muro de Berliny la crisis
del sistema capitalista ya no como el binomio economia-mundo, sino como el trinomio de

politica-sociedad-cultura.?*® La seleccién de los puntos de ataque: las forres del World

%61 Jacques Derrida. Filosofia del Terrorismo... Op. cit. Espafia: Santillana, 2003.

262 «|_3 situacion era diferente en el tercer mundo y en las zonas adyacentes, exceptuando la vasta poblacion del
Extremo Oriente, que la tradicion confuciana mantuvo inmune durante milenios a la religién oficial, aunque no a los
cultos no oficiales. Aqui se hubiera podido esperar que ideologias basadas en las tradiciones religiosas que
constituian las formas populares de pensar el mundo hubiesen adquirido prominencia en la escena publica, a medida
que la gente comuln se convertia en actor en esta escena. Esto es lo que ocurrié en las Gltimas décadas del siglo,
cuando las elites minoritarias y seculares que llevaban a sus paises a la modernizacion quedaron marginadas. El
atractivo de una religion politizada era tanto mayor cuanto las viejas religiones eran, casi por definicion, enemigas de
la civilizacién occidental que era un agente de perturbacion social, y de los paises ricos e impios que aparecian ahora,
mas que nunca, como los explotadores de la miseria del mundo pobre. Que los objetivos locales contra los que se
dirigian estos movimientos fueran los ricos occidentalizados con sus ‘Mercedes’ y las mujeres emancipadas les
afladia un togque de lucha de clases. Occidente les aplicd el erréneo calificativo de <fundamentalistas>; pero
cualquiera que fuera la denominacién que se les diese, estos movimientos miraban atrds, hacia una época mas
simple, estable y comprensible de un pasado imaginario. Como no habia camino de vuelta a tal era, y como estas
ideologias no tenian nada importante que decir sobre los problemas de sociedades que no se parecian en nada, por
ejemplo, a las de los pastores ndmadas del antiguo Oriente Medio, no podian proporcionar respuestas a estos
problemas. Eran lo que el incisivo vienés Karl Kraus llamaba psicoandlisis: sintomas de <la enfermedad de la que
pretendian ser la cura>". Eric Hobsbawn, La historia del siglo XX. Barcelona: Mondadori, 1997, p.558.
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Trade Center, uno de los centros econémicos mds importantes del mundo, y del Pentdgono,
centro de inteligencia militar de los Estados Unidos, tienen un significado simbdélico. En este
primer acercamiento al contexto histérico y simbdlico es pertinente conocer la politica
internacional de Estados Unidos hacia el resto del mundo; sobre todo después de terminada

la Guerra Friay, con ello, el reacomodo de las fuerzas politicas:

Las distinciones mds importantes entre los pueblos no son ideoldgicas,
politicas ni econdmicas; son culturales.?*®

La doctrina de seguridad nacional de EUA, que hacia el interior se reflejé en un mayor
control de las libertades civiles por parte del Estado, hacia el exterior implicé la doctrina

de la guerra preventiva en donde el interés nacional se extraterritorializé.

Si uno lee el New York Times del 12 de septiembre de 2003, cosa que
sin lugar a dudas no hicieron Osama Bin Laden ni George W. Bush, uno se
sentiria tentado a decir que si, que los ataques tuvieron éxito porque
modificaron el comportamiento de la clase de personas que fueron
atacadas, de tal forma que para Bin Laden fueron una victoria.

Para él es un triunfo porque vivir detrds de las barreras de concreto es,
ante todo, una severa limitacion a las libertades de los que tienen que
hacerlo. En segundo lugar, vivir detrds de muros engendra un ambiente de
miedo y asedio, que inevitablemente afecta el comportamiento en el
propio pais y en el exterior. Supongo que si uno le presentara este
andlisis a los funcionarios de la administracion de Bush dirian que la

2 Samuel Huntington, cuyos planteamientos son determinantes en la politica exterior norteamericana de este
comienzo de siglo, afirma que es necesario el surgimiento de una civilizacién universal, de tal forma que las
comunidades no occidentales se ‘occidentalicen’ a través de la modernizacién econdmica y social, y la difusion de
valores occidentales (individualismo, derechos humanos, democracia). Para este autor estadounidense los siguientes
puntos son béasicos para entender la dindmica actual del mundo:

a) “las fuerzas de integracion presentes en el mundo son reales y son precisamente las que estan generando
fuerzas opuestas de afirmacion cultural y conciencia civilizatoria”,
b) “el mundo es en cierto modo dos, pero la distincién principal es la que se hace entre occidente como

civilizacién dominante hasta ahora y todas las demas (esto va cambiando), que, sin embargo, tienen poco
de comin entre ellas, por no decir nada. EI mundo se divide en un mundo occidental y muchos no
occidentales”

c) “los estados eran y seguiran siendo los actores mas importantes en los asuntos mundiales, pero sus
intereses, asociaciones y conflictos estdn cada vez mas configurados por factores culturales y
civilizados”

d) “el mundo es ciertamente anarquico, estad plagado de conflictos tribales y de nacionalidad, pero los

conflictos que plantean mayores peligros para la estabilidad son los que surgen entre Estados o grupos
procedentes de civilizaciones diferentes.” Samuel Huntington. El choque de civilizaciones y la
reconfiguracion del orden mundial. México, Paidés, 2005, p. 21.
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'guerra al terror' supuestamente pondrd fin a este estado de temor y
asedio al eliminar su origen.?**

Diversos son los ataques perpetrados contra paises que han apoyado la politica exterior de
EUA en su llamada “lucha contra el terrorismo”. Ulteriormente al 11 de septiembre del 2001
son varias las fechas que enuncian las represalias de Al Qaeda contra estos paises que
fungen la estrategia militar de Estados Unidos en su “lucha”. Es posible citar el 12 de
Octubre del 2002%%°, fecha en que un centro vacacional en la ciudad de Bali, Indonesia, fue
blanco de Yemaah Islamiya, un grupo fundamentalista ligado a la red de Al Qaeda. Otra

fecha es el 11 de marzo del 20032%¢

en Madrid, Espaiia, cuando a partir de las 7:38 AM
comienzan las explosiones de un total de 10 bombas en diversos trenes cerca de la estacién
central de Atocha, dejando un saldo de 191 muertos y 1500 heridos; el acontecimiento es

confirmado por la autoria de Al Qaeda. Otro ataque realizado a través de las redes de este

264 Immanuel Wallerstein. Estados Unidos..., Op. Cit., 2005, p. 112.

265 «|_os atentados de Bali comenzaron a las 11:05 p.m. del 12 de octubre de 2002, cuando se hizo detonar
electronicamente un artefacto explosivo colocado en el interior de un concurrido club nocturno en el corazén del
distrito del entretenimiento del balneario insular. Segundos mas tarde, cuando las victimas huian corriendo del sitio
de la primera explosion, estall6 en las inmediaciones una furgoneta cargada de explosivos. Los terroristas habian
seleccionado estratégicamente como victimas a turistas jovenes en lugares de diversion nocturna populares, dejando
202 muertos, entre ellos 88 australianos, 38 indonesios y 7 estadounidenses. La devastadora pérdida de vidas y el
ataque a civiles inocentes fueron agravados por las dramaticas consecuencias econémicas para Indonesia. La
operacion terrorista, que costo alrededor de 35.000 ddlares, destrozé la industria turistica de Bali, causando pérdidas
calculadas en millones de ddlares. Indonesia, carente de preparacion para contrarrestar el peligro creciente de los
grupos terroristas, acudid ansiosamente a una coalicion de paises dispuestos y capaces de proveer amplio
asesoramiento y asistencia al antiterrorismo.

Inicialmente se vincul6 con el ataque a Yemaah Islamiya (Y1), red terrorista vinculada a al-Qaida y con base en el
sudeste de Asia. Y1 esta consagrada a la creacion de un califato islamico en el sudeste de Asia. Aunque se sabe poco
sobre la cantidad de sus miembros, éstos reciben contribuciones sustanciales de partidarios en el Medio Oriente y el
sudeste de Asia, incluida al-Qaida. Y1 reclutd y entrend a extremistas durante la década de 1990, lo cual resulté en
una serie de ataques que comenzaron en el 2000.” Celina Reayulo y Scout Stapleton. “La respuesta a Bali. Cronica
de un éxito internacional.” Journal USA. Documento electronico fechado en septiembre de 2004.
(www.usinfo.state.gov)

266 «7 37 horas. Una bomba explota en una cercania en la estacién de Atocha. Apenas un minuto después se producen
otras dos explosiones en el mismo tren. El caos y el desconcierto invaden los andenes y escaleras mecanicas de la
terminal. Son las 7.38 cuando explotan otras dos bombas en un convoy en la estacion de El Pozo y otra en Santa
Eugenia. A las 7.39, cuatro explosiones mas destrozan otro tren a 500 metros de Atocha. En apenas tres minutos, 10
bombas reescriben la Historia: Madrid acaba de sufrir el mayor atentado terrorista perpetrado jamas en Espafia. 191
muertos y mas de 1.500 heridos hacen imposible olvidarlo. La capital y sus habitantes despiertan entre el caos, los
gritos y sirenas que retransmiten las emisoras de radio y el horror de las primeras imagenes que dan las paginas de
Internet y las cadenas de television. Quienes no estaban alli compartian el dolor y la tragedia de los cientos de
estudiantes y trabajadores que ese dia, en hora punta, como hacian casi a diario, habian tomado uno de esos cuatro
trenes de enlace entre el Corredor del Henares y la capital.” Sonia Aparicio. “El mayor atentado de la Historia en
Espafia”, El Pais, 12 marzo de 2004. (www.elpais.com.es)
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grupo isldmico es el 7 de julio del 2005°®” en Londres, Inglaterra, cuando estallan cuatro
bombas en el metro londinense. Cabe sefialar que Bali fue blancote ataque después de que el
gobierno de Indonesia apoyd militarmente a EU durante su intervencion en Afganistdn.
Respecto a Espafia e Inglaterra, ambos gobiernos representados por José Maria Aznar y
Tony Blair respectivamente, apoyaron la guerra del pais norteamericano para derrocar el
gobierno de Sadam Hussein. En un periodo de seis afios, los ataques sélo han dafiado
directamente a la sociedad civil de diversos paises, el ejemplo cotidiano visto desde los

medios de comunicacion masiva es Irak.

Como cada afio, la fecha 11-S es previamente anunciada a través de programas especiales,
cobertura de las ceremonias memoriales, libros, atentados y diversos productos
audiovisuales tanto en los medios de comunicacion masiva y como en los digitales. El 11-S del

2007 no fue la excepcion ya que el escenario fue previamente elaborado para conmemorar

267 «|_ondres despierta entre ruidos de sirenas y ambulancias. Cuatro explosiones coordinadas (tres en el metro y una
en un autobds) sacuden la capital britanica en plena hora punta. Mas de 50 muertos y alrededor de 700 heridos es el
balance que deja el mayor atentado terrorista jamas perpetrado en el Reino Unido. Aunque la confirmacién oficial no
llegaria hasta horas después, el recuerdo del 11-S en Nueva York y del 11-M en Madrid hace pensar, dentro y fuera
del Reino Unido, en el mismo culpable: Al Qaeda ha cumplido una vieja amenaza pendiente. Y en una fecha que no
parece escogida al azar: mientras se esta desarrollando en Escocia la cumbre del G-8 y tan s6lo un dia después de que
la capital britanica fuera elegida sede olimpica para 2012.

Son las 8.50 cuando tres explosiones casi simultaneas sacuden el metro londinense, el medio de transporte mas
utilizado por miles de trabajadores que cada dia acuden a sus oficinas en la City. A esa hora, estalla un artefacto en el
tercer vagon del tren que circulaba entre las estaciones de Liverpool Street y Aldgate. Segundos después, otra
explosién sacude la linea Picadilly, entre Kings's Cross y Russell Square. Aln no son las 8.51 y se produce un nuevo
estruendo, esta vez en un tren que acababa de salir de Edgware Road hacia Paddington.

Londres activa todas sus alertas. Se cierran las lineas de metro y los servicios policiales y de emergencia toman el
centro de la ciudad, mientras miles de personas que reciben el mensaje de que ha habido «un fallo eléctrico» en el
suburbano no saben lo que realmente ha pasado y buscan vias alternativas para conseguir llegar a sus trabajos.
Scotland Yard establece un amplio perimetro de seguridad en torno a las zonas afectadas, que quedan cerradas tanto
para peatones como para los medios de comunicacion. No hay apenas imagenes de heridos, ni de escenas de
panico... Los medios britanicos dosifican metédicamente la informacion para evitar que el terror provoque aln mas
terror.

Casi una hora mas tarde, sin mas datos que la version oficial que habla de un fallo eléctrico en el metro, una nueva
explosion —Ila cuarta— vuelve a sacudir el centro de la capital britanica. Son las 9.47. Ocurre en un autobis de doble
piso de la linea 30, en el cruce entre Tavistock Square y Upper Woburn Place.

Tres horas después de la primera explosion, el primer ministro britanico, Tony Blair, comparece ante los medios para
confirmar que la capital britanica ha sufrido un «ataque terrorista». Un grupo que se autodenomina 'Organizacion
Secreta de Al Qaeda en Europa' reivindica los atentados en una pagina web. Por la noche, el ministro de Exteriores,
Jack Straw, convierte en oficial lo que desde hace horas sospecha todo el mundo: que el atentado lleva «el sello de
Al Qaeda». Dos dias después, las 'Brigadas de Abu Hafs al Masri' —el mismo grupo que reivindicé la massacre del
11 de marzo en Madrid— hacian suya la responsabilidad del atentado.” Redaccion. “El miedo llega a la ‘City’”. El
mundo. (www.elmundo.es)

248



la fecha del antes y del después: los atentados en Estados Unidos a través de las imdgenes

del WTC.

En el mismo sentido, el 5 de septiembre en Alemania fue anunciado el arresto de tres
individuos que pretendian ejecutar una serie de atentados contra oficinas estratégicas
estadounidenses, asi como dafiar el Aeropuerto Internacional de Francfort.

Alemania volvié a quedar enfrentada ayer al peligro de un devastador
ataque terrorista cuando las autoridades anunciaron la detencién de tres
militantes isldmicos, sospechosos de planificar una sangrienta ola de
atentados contra centros frecuentados por ciudadanos estadounidenses,
incluidos discotecas, bares, aeropuertos e instalaciones militares.

Los tres terroristas, dos ciudadanos alemanes conversos al islam y un
hombre de nacionalidad turca, fueron detenidos el martes pasado en una
pequefia localidad en el Land de Renania del Norte Westfalia.

La dimensién de la ola de atentados fue dada a conocer por la fiscal
federal Monica Harms, quien sefialo que los tres hombres tenian planeado
llevar a cabo ataques masivos y simultdneos con varias bombas.

Los tres detenidos pertenecen, segin la fiscal, a una célula alemana del
grupo terrorista Union para la Yihad Isldmica y habian logrado reunir mds
de 700 kilos de material explosivo, suficiente para construir una bomba
con un poder explosivo equivalente a 500 kilos de TNT.

Sus objetivos eran instalaciones estadounidenses en Alemania, segtn dijo
la fiscal federal, que no ha confirmado si se trataba de la base militar de
Ramstein, la mds importante de Estados Unidos en Europa, o del
aeropuerto internacional de Frankfurt, tal como habian asegurado
mdltiples fuentes.

Este era uno de los ataques terroristas mds importantes que hayan sido
planificados y el nimero de muertos habria sido mayor al de Madrid y
Londres.?®

Posteriormente, el 8 de septiembre fue difundido un video producido por la productora

televisiva de Al Qaeda, As Shahab. Tras casi seis afios de los hechos, Osama Bin Laden

"

emitié un mensaje "al pueblo estadounidense’ y amenazd con intensificar la lucha para poner

fin a la guerra en Irak. En los dltimos tres afios, Bin Laden sélo difundié mensajes sonoros

sin imagen."%%?

%8 Enrique F. Molinero. “Frustran dos atentados terroristas en Alemania” El Universal. 6 septiembre 2007.
(www.eluniversal.com.mx)

%9 Agencia AFP. “Bin Laden homenajea a un pirata aéreo en el aniversario del 11-S” 11 septiembre 2007.
(www.afp.com)
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Para el martes 11 de septiembre de este afio fue transmitido, a través de la Internet, un
segundo mensaje del lider de Al Qaeda donde ofrecié un homenaje a los 19 autores de los
ataques suicidas realizados seis afos atrds. En el mismo mensaje, con una duracién de 47
minutos, Bin Laden convoca a los ™ jévenes musulmanes' a que se "sumen a la caravana" de los
"mujahidines" (guerreros) para "el triunfo" del Islam.”?’° El video, ampliamente difundido
por la Infternet y transmitido brevemente en los medios masivos de Estados Unidos y
totalmente omitido en los noticiarios de México, contiene un montaje donde muestra un
fondo con la imagen de las Torres Gemelas en llamas. El video titulado "Testamento de los
madrtires de las conquistas de Washington y Nueva York, el testamento del martir Abu
Mussaab Walid al Shehri presentado por el jeque Osama Bin Laden, que Dios guarde”, es
parte de la parafernalia que envuelve el mito creado alrededor de las Torres Gemelas que

albergaban al World Trade Cenfter.

Por otra parte, en Estados Unidos la agencia especializada en el andlisis de contenidos de
pdginas isldmicas Intelcenter, aseguré que el mensaje es auténtico. La informacion fue dada
en las primeras horas del 11-S y, por supuesto, previamente a la ceremonia conmemorativa
del sexto aniversario a la que asistieron cientos de personas, entre ellos la senadora Hillary
Clinton (Partido Demdcrata) y el ex-alcalde Rudolf Giuliani (Partido Republicano), ambos
pre-candidatos presidenciales en los proximos comicios estadounidenses. Entre el rechazo
explicito de la participacién del republicano durante la ceremonia, los asistentes negaron

este espacio a la plataforma politica®”.

Internacionalmente,

habiendo pasado de Afganistdn a Iraq sin lograr nada mds que el
derrocamiento del régimen anterior y turnar el poder a una serie de
guerrilleros locales, ¢va Estados Unidos a hacer lo mismo ahora en Iraq,
para pasar a otro lugar? Es muy posible. Y si el siguiente en la lista es

20 Op.cit.

2"t Durante el memorial algunas personas rechazaron la participacion del ex alcalde Rudolf Giuliani ya que
actualmente se le responsabiliza por no haber advertido a los rescatistas y trabajadores -que limpiaron la zona
afectada- sobre los efectos toxicos del polvo de los escombros de las Torres Gemelas. Actualmente, varios
trabajadores exigen una compensacion por los efectos de este polvo téxico. El caso conocido es el de la abogada
Felicia Duna-Jones, quien tras sobrevivir a los atentados, en 2002 fallecié de una enfermedad pulmonar ocasionada
por la inhalacion de este polvo.
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Siria, ¢quién vendrd después de Siria? ¢Palestina y Arabia Saudita, Corea
del Norte e Irdn? No cabe duda que ahora mismo tienen lugar fieros
debates en torno a las prioridades en los concilios internos del régimen
norteamericano. Pero lo que estd en cuestion no es si Estados Unidos
pasard a otras amenazas militares. Los halcones parecen estar seguros de
que tienen (y deberian tener) el futuro del mundo en sus manos, y ho han
dado la menor muestra de humildad acerca de lo imprudente de esta
accién.?’?

Actualmente, las intervenciones estadounidenses contindan con el fin de “asegurar la paz
mundial.” Cada caso, aunque no sea especificamente sefialado en este capitulo es
comprensible desde el proceso histérico descrito de forma general. La transicién de
elementos aislado a elemento social es una manera de hacer significar las sinécdoques de

este discurso que ya tiene mds de seis afios generado.

El Ground Zero Memorial site.

"All of it is fantasy -until the first building is build.
Then we get the first glimpse of reality.”
"What should replace it?"
(Imagining Ground Zero. Oficial and unofficial proposals for
the World Trade Center competition. Estados Unidos: Mc
GrawHill Construction, 2004, p.7 y 9.)

El principal objetivo del skyline es ocupar una minima porcién de terreno y aprovecharla al
mdximo a través de una verticalidad que emerja desde esa pequefia porcion horizontal
donde reposa y que se dirija hacia lo alto, eso eran las torres que se repetian una a la otra
con una altitud de 145 metros. Alli, 1200 empresas internacionales realizaban sus negocios.
Para el 25 de julio del 2001, la operatividad de las torres fue concesionada por el gobierno
neoyorkino a la firma Vornado Realty Trust. El contrato por 99 afios le costé a la empresa
inmobiliaria 3 mil 250 millones de délares. "Esa transaccion fue considerada como la mds
cara de la historia, y se explicé que las torres no podian venderse porque se financiaban con

dinero plblico al pertenecer a las autoridades portuarias de Nueva York y de Nueva

272 \Wallerstein. Estados Unidos.... Op. Cit., 2005, p. 98.
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Jersey."*’®* Sin embargo, la operacién de Vornado Realty Trust duré no mds de 2 meses,

conhocemos la historia.

Mientras se daba paso a la reorganizacién geopolitica mundial, en Nueva York se continuaba
con la demolicion de los restos del WTC. Seis meses después el "Tribute Ligth" proyectaba
un par de luces azules hacia el cielo. "El dramdtico concepto del Tribute Light enfatiza el
necesario rol de la imaginacién 'abierta’ en el desarrollo del lugar mds significativo y
sensible de Nueva York. El imperativo es rendir honor al pasado y. mientras tanto, acoger el

futuro."?’*

Cinematografica y al limite de lo kitsch, la propuesta de dos artistas y
dos arquitectos -Julian La Verdiere y Paul Myoda, John Bennet y Gustavo
Monteverde- contempla la creacion provisional de dos torres de luz,
representaciones didfanas de lo que era el World Trade Center. En todo
caso, lo que queda de uno de los mds famosos, discutidos y atrevidos
proyectos de la cultura arquitecténica americana. Incluso mundial, es la
conciencia de una ausencia que se transforma al mismo tfiempo en
recuerdo y en advertencia.?”®

El 14 de enero del 2004, con la delimitacién geométrica de las bases de las Torres Gemelas,
la "Ground Zero Memorial site" es la metonimia de lo destruido, un memorial de aquello que
acontecié, una conmemoracién a las 2974 personas que murieron ese dia y a la
ontologizaciéon de la arquitectura monumental. La plaza transformé este espacio en un

centro memorial del 11-5.27¢

Cada afio, posterior a la conmemoracién de estos hechos®”’, el "Tribute Light" emerge de
aquella zona donde aln prevalece el espacio que ocupd la construccion del arquitecto

Yamasaki. Las declaraciones de George W. Bush volvian hacia la "promesa” que adn no ha

27 Agencias. “La joya de Manhattan, grandiosa hasta en los detalles.” La Jornada, miércoles 12 de septiembre 2001,
p.20.

2% Skinner, Peter. Op.cit. p.165.

275 |pidem. , p. 44.

278 E| espacio que ocuparon las torres estd destinado a una plaza memorial de los acontecimientos y a un foro
cultural. En la siguiente manzana ya se planea la construccién de la Torre de la Libertad; ademés otras cuatro torres
seran construidas en funcién de la principal. El costo aproximado es de 1.5 billones de ddlares y se proyecta que
tendrd una altura de 1500 pies incluida la antena de la cuspide.

T En la conmemoracion del 11 de septiembre de 2007, el acto fue llevado a cabo en el parque Zuccotti, ya que la
“Ground Cero” se encuentra sin acceso debido a la construccion de la “Torre Libertad” la cual sera terminada en
2010.
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cumplido: capturar al responsable. En el mismo sentido Mike McConnell, director nacional de
espionaje, afirmé que “las autoridades temen la existencia de células terroristas latentes
en territorio estadounidense y mantienen la vigilancia ante la posibilidad de nuevos ataques.
‘Estamos mds seguros, pero no completamente’, afirmé luego de asegurar que la red Al
Qaeda de Osama bin Laden planea un atentado masivo contra Estados Unidos."”?”® ¥ agregé
que “nos preocupan las células latentes en Estados Unidos. Hay simpatizantes de Al
Qaeda... pero hasta ahora no hemos podido identificarlos. No nos queda otro remedio que
mantener la vigilancia. Hemos neutralizado muchos intentos de entrar en Estados Unidos, y

lo hemos conseguido. Con todo, no podemos bajar la guardia”®’®.

Actualmente, la construccion de la “LibertyTower” o “"Torre de la Libertad" comienza a
tomar forma para ser finalizada en 2010. El arquitecto David Childs ha creado un “nuevo
disefio que refleja un elevado tributo a la libertad y un firma compromiso con la proteccion
y la seguridad, resalté el gobernador del estado de Nueva York, George Pataki, quien en
compatfiia del alcalde la ciudad Michael Bloomberg, son los encargados de la reconstruccion
del World Trade Center. "De un modo sutil, pero importante, este edificio recuerda...
aquellos edificios que perdimos", afirmé el arquitecto estadounidense; y es que las
dimensiones de la Torre de la Libertad serdn las mismas que la de las Torres Gemelas, salvo
que cada piso estard conectado a un sistema de evacuacién eficaz ante la amenaza de
atentados. Ademds, el tamafio mdximo serd alcanzado a través de un mdstil con una antena
de telecomunicaciones: 1176 metros de altura. Numéricamente serd el rascacielos mds alto
en norteamérica, simbdlicamente la medida evocarad el afio de la independencia de Estados
Unidos. "Desde ahi se proyectard hacia el cielo un haz de luz con diversas formas, en un
intento de evocar la antorcha de la Estatua de la Libertad y para que sea una referencia

inequivoca en el panorama nocturno de esta ciudad."?®

278 AP. “Temen en EU terrorismo local.” Reforma, 12 de septiembre de 2007. Primera plana: Internacional.

2% AP, “Temen terrorismo latente en EU.” Milenio Diario. 12 septiembre de 2007. (www.mileniodiario.com.mx)

280 Agencias. “Presentan nuevo disefio de la ‘Torre Libertad’™”, 29 de junio de 2005.
(www.esmas.com.noticierostelevisa/internacionales)
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Notaciones acerca del 11-09-01.

Tras un largo periodo de seis afios, las imdgenes de la Torre Norte humeando mientras un
avion comercial es impactado contra la Torre Sur, contindan abordando el escenario como
un sistema de significaciones simbdlicas. Algunos tedricos como Jiirgen Habermas designan

a este hecho como el acontecimiento que marcé el inicio del siglo XXT.

Lo cierto es que las imdgenes de aquella secuencia representan a un acontecimiento
fantdstico, solamente imaginable a través de las nociones creadas desde la fantasia de la

industria cinematografica de Hollywood.

Seis afios, dos intervenciones estadounidenses, mds de 80,000 muertos, mds de 400 mil
millones de délares gastados desde el martes 11 de septiembre del 2001 y Osama bin Laden
envia mensajes videograbados. Aquello que el gobierno de Estados Unidos, ha llamado el
peor acontecimiento en la historia de este pais, ha costado vidas no sélo en el momento de
los ataques, sino a través de las guerras que ha iniciado en Afganistan e Irak, la cual

persiste desde el 2003.

La cifra oficial de 2974 personas muertas, incluidas los 19 "mdrtires” de Al Qaeda son
parte de un expediente que abre diversas polémicas:
- la existencia de informes oficiales que dan por concluida las investigaciones.
- La existencia de informes oficiales de instituciones privadas donde abren otros
puntos de vista sobre aquel acontecimiento.
- El espacio destinado desde los medios de comunicacién masiva para tener vigente el
tema.

- Lasituacion de libertad de Osama bin Laden como el principal dirigente de este acto.

Respecto al primer punto, la Agencia Federal para Emergencias (FEMA), el Instituto
Nacional de Tecnologia y Normalizacion (NIST) y la Comisién Nacional para Investigar el
9/11 (CN911) han publicado informes sobre lo que Estados Unidos llama “el peor crimen

contra la historia de este pais”, que no estd apegado a las instancias judiciales que,
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precisamente estdn encargadas de las investigaciones de esta naturaleza. Al no apegarse a

esta linea, la investigacién sobre el 9-11 se ha quedado en descripcién de acontecimientos.

! se han encargado de llevar a cabo la

Por otra parte, algunas instituciones privadas®®
investigacién y han sacado resultados respecto a la forma en cémo se colapsaron las Torres
Gemelas en Nueva York. Los informes apuntan a que estas edificaciones no se colapsaron a
causa del sobrecalentamiento que hayan alcanzado las estructuras a causa del combustolio
de los aviones, sino que fueron dinamitadas a través de la utilizacién de un explosivo llamado
termita con base en polvo de aluminio y algin oxidante. Estas versiones se fundamentan en
las imdgenes captadas en el momento del derrumbe ya que no se observa el acero en estado
de fundicién (es decir, en color plateado) sino en estado de destruccién a través de este
tipo de explosivo. Esto abre nuevos caminos para diversas investigaciones como la realizada
por Michael Moore a través del documental Fahreinheit 9/11 (2004) en donde denuncia las

contradicciones y los malos manejos comerciales al interior del World Trade Center por

parte de Geroge W. Bush.

Respecto al papel que juegan los medios de comunicacién masiva es necesario confirmar que
el 11-S es recreado y reconfigurado desde aquellas imdgenes de CNN Noticias donde el
segundo avién choca contra la Torre Sur del WTC. Otra imagen que da pauta a la creacién
de un simbolo es el momento de la caida de las torres. A través de los medios de
comunicacién masiva y digitales, cada afio es legitimado el acto de nombrar a los ataques a
EU como los hechos histéricos que marcan el comienzo de la "Lucha contra el Terrorismo”.

Al respecto, en el Epilogo es desarrollado este punto, el cual es primordial para entender el

%81 para conocer mas sobre este punto, es necesario remitirse a los informes y trabajos académicos de Alejadro Nadal.
“11 de septiembre: cinturén de mentiras.” La Jornada, 12 septiembre de 2007, p. 27.
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11-S como un mito creado a través de los diversos medios de comunicacion y objetos

culturales.

Concernientemente a la creacién de un enemigo que viniera a suplantar al que tenia Estados
Unidos durante la Guerra Fria fue Osama bin Laden y su proceso de existencia: el

Terrorismo.

Mds alld de los rumores sobre su muerte, bin Laden es un personaje mitico en la historia
contempordnea. Verdad o mentira, el personaje existe en un audiovisual, es la dnica
referencia de su existencia: su imagen. Sobre su aspecto fisico existen varias suposiciones
desde las judiciales, las artisticas, las de asesoramiento de imagen hasta las referentes a la
religiosidad. Vivo o muerto bin Laden debe existir como el "otro”, el diferente al sistema, el

opositor, el personaje que no ejerce una politica razonable para Occidente.

Finalmente, los indicios del 11-S parecen estar mds cerca de una conspiracién planeada
desde la Casa Blanca y del Pentdgono, pero las evidencias han sido desaparecidas. Al mismo
tiempo, los neoyorkinos recuerdan aquel momento en que cambid su entorno fisico, emotivo,
moral y cotidiano. En otros estados de este pais se recuerda el acontecimiento; la gente usa
playeras con motivos dibujados en torno a unas Torres Gemelas que han trascendido al par
de edificaciones por un ndmero: el once. Otras personas han tatuado sus pieles con esta
fecha, han marcado su epidermis®? con el perfil del skyline. Todos los habitantes de aquel
pais han vivido las reformas realizadas a las garantias individuales con la finalidad de tener
mayor seguridad, otros mds han experimentado el incremento de la vigilancia de las
fronteras asi como el aumento del control de trdnsito tanto de personas como de
mercancias provocando con ello un deterioro de las relaciones internacionales con este pais.
México se ha viso afectado en todos los rubros. Es por ello que resulta necesario
reflexionar el 11-S no desde lo que significa el fendmeno social en si mismo sino a través de
cémo es significado desde diversos medios de comunicacion como es el caso del cine. De
esta manera, entrar en el andlisis de cémo los simbolos van dando sentido a un hecho
histérico hasta crear en torno a el un mito es primordial desde el cine como una de las

posibilidades de crear un mensaje desde lo poético y que, certeramente tiene una fuerte

%82 \/er la fotografia de AP publicada en The New York Times, el 11 de septiembre del 2007, en la primera seccion.
(www.nytimes.com)
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relacion con lo generado desde lo social, lo politico y lo econémico y las formas en que
concebimos la interaccién de diversos elementos en una especialidad limitada por “eso” que
enunciamos.

México, 12 de septiembre del 2007.
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