FACULTAD DE CIENCIAS THTUMANAS

PROGRAMA DE FILOSOFIA
EVALUACION DE TRABAJO DE GRADO

ESTUDIANTIE:

TITULO:

JAYUDT PALACIO JORGIZ ISAAC

“UN  ABORDAJE A LA POSIBLI
RELACION ENTRE CINE Y FILOSOF A
(APROXIMACION A UNA FILOSOFIA DEL
CINE Y A UN CINIE AL SERVICIO DE LA
FENOMENOLOGIA)",

CALIFICACION

APROBADO

HERNAN MARTINEZ FERRO.

Asesenr

FEDERICO GALLEGOQ V.

Jurado

Cartagena, Abril de 2005




UN ABORDAJE A LA POSIBLE RELACION ENTRE CINE Y FILOSOFIA
(Aproximacién a una filosofia del cine y a un cine af servicio de /a
fenomenologia)

JORGE ISAAC JAYUDT PALACIO

UNIVERSIDAD DE CARTAGENA
FACULTAD DE CIENCIAS HUMANAS
PROGRAMA DE FILOSOFIA
CARTAGENA DE INDIAS D.T.y C. enero del 2005



\ UN ABORDAJE A LA POSIBLE RELACION ENTRE CINE Y FILOSOFIA
(Aproximacién a una filosofia del cine y a un cine al servicio de la

fenom enolog}ia)

‘,
~ — - JORGE ISAAC Jf\ YUDT PALACIO
/
¥ Trabajo presentado como reduisito para obtener el _titulo de Filésofo
HERNAN MARTINEZ FERRO
ASESOR

UNIVERSIDAD DE CARTAGENA
FACULTAD DE CIENCIAS HUMANAS
PROGRAMA DE FILOSOFIA
CARTAGENA DE INDIAS D.T.y C. enero del 2005



T. 0 X
142.7 {
J42 L%@)‘?
Sevomeigle 8\0\
Ciudad y fecha

L

UMVERSIDAT DE CARTAGENA
CENTRO DE iNFGRMETION ¥ 0GR NTACION
FORME 1 il

Compra DONEC e AT . ode G

Precio § w_m___ -Prbvcedc.-fp_;_f_r‘__/dméﬂéa
No. de hcccso__@? ?D,...... Piey.

i by

gres.o:ou___«?.¥ o OF. an_0S

B

Fecha do ifi

- Nota de aceptacion i
|

Asesor

Jurado

.huad?




Be ajava le mishpaja sheli

(Con amor para mi familia)



TABLA DE CONTENIDO |

UN ABORDAJE A LA POSIBLE RELACION ENTRE CINE Y FILOSOFIA.

(Aproximacién a una Filosofifa del Cine y a un Cine al servicio de.la
fenomenologla.) A

INTRODUCCION

8
1. Del cine: imagenes, representaciones y... ;reflexiones? 13
2., De fildsofos sobre cine, de cineastas sobre filosofia - 18
3. La pregunta por el sentido ~ 23
4. De una filosofia del cine o qué es la fenomenologia 33
5. Las ciencias y la tradicion filosofica frente a la fenomenologia 36
6. Tarea de la fenomenalogia: rescate de nuestro mundo vivido en
atenciéon a lo signiﬁcativo de nuestras experiencias perceptivas 47
7. Maurice Merleau Ponty, la percepcién como sintesis sujeto —~ mundo,
y un cine al servicio de la fenomenolagia . 83
8. El cine y el mundo vivido de nuestras experiencias perceptivas 57
9. Flash Back: epojé, percepcidn, conciencia y sentido. La f
fenomeénologia como método de implicacion existencial 60
10. Significar al mundo: tarea de un cine y una filosoffa fenomenoidgica 66
11. Elcine: un logro del pensamiento objetivo a beneficio de la |
experiencia preobjetiva . ' 67|
12. Una hlistoria del cine atravesada por el movimiento o de cémo lo ‘
continuo nace de lo discontinuo 68
13.

El reflejo filmico y el valor preobjetivo del cuerpo, del tiempo, del
oopacio y del movimiontb - ‘ 72

T




14. Cine es cuerpo - . 74
15. Cine es tiempo '_ 75
16. Cine es espacio : 77
17. Cine es movimiento . : 79
18. Una mirada fenomenoldgica al film Tiempos modernos o ;qué tiene

que decirnos Chariot desde lo significante de su kinesis? 84
CONCLUSION 92

Bibliografia consultada, citada y recomendada. ¢ 95



'I

INTRODUCCION

Desde sus inicios, la filosofia se auto proclama como ciencia primera, saber
de los universales, reflexion de las demas reflexiones, sin embargo, y con &l
tiempo, en la exigencia misma del quehacer reflexivo, la filosofia suele
preguntarse cuan influenciada estd por aquellas actividades sobre las gue
crela reinar. Interrogacion valida tanto para las ciencias del espiritu, como

"~ para las ciencias positivas y hasta para fas artes, en correspondencia con la

fllosofia. Asl, con relacién al ambito de la cullura que hoy figura en el
horizonte de conceptos que nos ocupa, encontramos propuestas que
postulan la estrecha conexion entre las artes y aquella antigua actividad que
tiene por amor a la sabidurta. Fitosof{a y literatura, filosofia y teatro, filosof(a y
poesia, son algunas de fas recientes invitaciones a observar de otro modo a
la filosofia, o si se quiere, a ampliar su radio de accién, en y con el campo

‘é—s.téiico, teniendo por puntos de encuentro el ser creacion y, a la vez,
manifestacion de nuestra humanidad.

En ese sentido, las %iguientes lineas son testigos, en algun modo, de un
nuevo llamado a internarnos en el examen f'de los virtuales lazos que se
extienden de la estética a la reflexion y viceversa. Pero, en esta ocasiéon de
una pareja conceptual cuya asociacion no adolece de criticas y negativas.
Desde i?. academia, €l cinema no es un topico muy recurrente,| pues le

solemos | afiliar con diversién, fines de semana y vacaciones. Desde la

cinematografia, la reflexion no parece ser la prioridad, si lo qué se busca con
un film es sodlo divertir y ganar taquilla en el negocio del entretenimiento
audiovisual. En el presente énsayo. empero, pretendo ir un poco mas alla de
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las corrientes apreciaciones due hallamos respecto al tema en cuestidén. Mas
allad de un cine del que se dice, no tiene nada por aportar a la refiexiéon ni
mucho menos, ser objeto de la misma. Mas alld de una filosofia que,
queriendo dar cuenta de la cultura, de la vida y del hombre no abre un
espaclo en el interés por el fenbmeno del cinema, para pensarlo y por qué no
‘quizas, para reconocer en &l un pensar.

“Porque el cinema hace parte hoy de la vida, de la cultura y hasta del hombre
'mismo, ya que el cine ha logrado refigjar, gracias al cumplimiento de una
lusién ancestral del hombre como Io es la representacion del movimiento, la
puesta en escena de aquello que caracteriza nuestra humana condicidn,

nuestros temores, tristezas y alegrias, nuestros valores y aquellas fantasias
con las que la realidad adqguiere sentido.

En esa via, el séptimo arte tendrd algo por decirnos ¢lograriamos, no
obstante, encontrar en ese algo el germen de una refiexiébn que de lugar a un
punto de encuentro entre el séptimo arte y ia filosofia? Y si es asi jen qué

" sentido deberfamos comprenderla, desde el cine hacia la filosofia o desde Ia

fitosofia al cine?

:Qué expectacion podria geherar la cinematografia en el quehacer filosdfico,
mas allda de las usuales imputaciones qﬁe le rotulan como aparato de
monopeolio capitalista del mercado? ¢;Puede ser acaso la cinematografia
objeto de ta reflexion filoséfica? ¢Qué seria aguello propio del cine qu%e
resultel interesante y quizas familiar para la filosoflia? 4 Puede ‘esperar a
ﬁlosofig del cine algo mas que distraccion y entretenimiento?
g,Consiaguiremos encontrar en la filosoffa una forma distinta y posible de
abordar y dar cuenta del fendmeno cinematografico, resolviendo asi una

pregunta menos nueva, como Io son las virtuales relaciones entre las artes y

9

R |



la reflexién? LEN qué medida y en que sentido es posible una relacidn entre
el cine y la refiexion filosofica? '

A cuestiones como estas apuntamos en el presente ensayo, Iniciando con un
reclamo de atencién a las representaciones del reflejo filmico; que, con el
caracter de realidad vy perspegtiva de su particular registro imaginante,
~-remeda nuestras experiencias vividas y sensiti{/as de mundo. Exigimos de la
filosofia una mirada distinta al fenémeno dei c.inema', que suele ser ignorado
a causa de la visién peyoraiiva con que se le observa, al juzgar que, nada
-— tendrfa que ver con la reflexién aquelic que por la misma es descalificado.
Aqui sostendremos, gue si la filosofia tiene por objeto al hombre, no podra
desconocer el valor de manifestaciones culturales como las del reflgjo fl‘lm_ico,
que reproduce los diversos matices de la multidimensionalidad humana,
mucho menos podra conformarse con una unica respuesta que desacredite

un fendmeno artistico y cultural tan complejo y diverso, en sus tonalidades de
funcién y sentido, como lo es el cinema.

Tendremos por observar que, sl a la filosofla le es posible prestar atencién al
cinema, lo sera en una forma particular de {levar a cabo el quehacer reflexivo,
asi que nos aventuramos en la pregunta por el sentido de lo que hemos de
entender por filosofia, e igualmente, de lo qué hemos de entender por cine. Y
encaminandonos a la tradicién del pensamiento, para hallar un sentido del
primero, dejamos por fuera, en esta oportunidad, referencias a trabajo's
interesantes y audacés, pero no exentos de critica, entre los que se cuentan
los del filbsofo posmodernista Gilles Deleuze, Alain Badiou y el filésofo
argentsno Julio Cabrera (a quien no dejaremos de mencionar); trabajos que,
aunque contienen un enfoque positivo frente al fendmeno cinematografico, a
la postre refractarios de toda tradicién, escuela © academicismo, no

armonizan en el cuadro de investigacion que, en la pregunta por un camino
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seguro a la develacién de un punto de encuentro entre el sépiimo arte y la
‘ reflexidn, se abre para nosotros.

= Por nuestra parte, apuntando a un rastreo dei horizonte de la idea de
filosofia, que encontramos en comun dentro de la variedad de sentidos de
praxis filos6fica que legd ia historié del pensar, llegamos a descubrir la
fenomenologia, cual metodo en la tarea dé reconquista del senﬁdo'de
—mundo, como a La filosoffa del cine, es decir, como esa reflexién que en
atencién al cinema, otorga una descripcidn de mundo con la que es posible
hacer aparecer al mismo, porque rescata el valor preobjetivo de nuestro

—~ mundo, de nuestro entormo vital, de nuestra subjetividad y de nuestro cuerpo,

que a raiz de los supuestos de fas ciencias son reducidos a simples objetos
de cuantificacion y manipulacion positivista.

Un rescate de nuestras experiencias perceptivas, desocultard las
intencionalidades que tras de éstas, entreteje ese nexo gue nes une con el
mundo como aportes de sentide y finalidad a nuestro existir, as{ que la
- —fenomenoclogia bien podrla detenerse en [a particularidad de la
representacién imaginante del cinema que, como un cine al servicio de la
empresa fenomenolégica, permite ilustrar 10s caracteres fundamentales de
nuestra percepcion, pues remeda nuestra insercion sensible de mundo con {a
per(':ep'&;ién del lente de la camara, reproduccion de un mundo en el que
estamos inmersos, donde todo ser y estar adquieren sentido, y donde cada
tiempo, espacio y movimiento, ya de la camara o de los personajes, nbs
reenvll’an slempre con un expresar algo, al simulacro sensibie, peiro

.; significativo de nuestro ser en el mundo.

| \
|

Empero, hemos de admitir que como el tituio lo indica, un abordaje a la
‘ posible relacién entre cine vy filosofia .supone un amplio espectro de
disertacion, no daremos por cerrado el paso a los virtuales encuentros o

11
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desencueniros de lo0s nexos que nos proponemos ilustrar, quizas existan
muchos otros camings para descubrir puntos en comun entre ambos, pero,
bajo el propdsito de encontrar una vfg segura ala rela&;ién que nos ocupa, nNo
podemos evitar ser perspectivisticos, no podemos évitar dirigirnos a una
postura particutar y posible que, com'o: veremos, sera representada por el
método fenomenoldgico. Lo que por cierto, abre de algtn modo, el espacio'o
invitaciébn a la continuidad de investigacién 3} critica del tema que hoy
presento, y que espero, pueda suscitar vuestro-interés. En las siguientes
lineas, el resultado de nuestra investigacion estara esbozado en el recorrido

__- conceptual al que nos invita cada pagina. Nada esta dicho en un solo parrafo

y el sentido del texto como ocurre con los films, estara dado en el discurrir de
los conceptos con cada subtitulo. Como en el cine mudo, estos 18 paragrafos
nos narran la historia de una reflexién para nada silente. Por {o que, como

antesala a la lectura que os espera me permitiré decir... Luces, cdmara y
reflexion. ..

12
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UN ABORDAJE A LA POSIBLE’RELACIC')N
ENTRE CINE Y FILOSOFIA.

(Aproximaciobn a una Filosofia del Cine y a un Cine al servicio
— de {a fenomenologia.)

1. Del cine: imagenes, representaciones y... sreflexiones?

Un tren se acerca a la estacion mientras a raudales el humo de sus
maquinas se pierde en la distancia, los hombres salen de la fabrica y acéban
su faena del dia, rostros del cotidiano, proyecciones de lo conocido, copia fiel
de la vida y el movimiento, reproduccion imaginante consolidada gracias a un
registro con atributos semejantes a nuestra percepcion, extrafio secuestro de
la reaflidad. Fueron estas las primeras imagenes que el cinematégrafo
observase para nosotros, representaciones cotidianas y, sin embargo,

—asombrosas las que éste nos obsequiase, pese a que no seé fe ha prestado

mas que poca o ninguna atencion a muchas de las particularidades que el
film puede darle a las cosas’(...) escribfa Jean.Epstein en 1949 cuando el
cinematégrafo contaba ya con 50 aftos de existencia... apenas, decia, se ha
adivinado que fa imagen cinematografica nos anuncia un monstruo portador
de un veneno sutil que podrfa corromper todo el orden razonable a duras
penas concebido en el destino del universo®. ‘1
] | |
Hoy dia, §5 afios después de ser pronunciada tal afirmacidn, si bien han
rodado por el iente del cinematégrafo, muchas de las propuestas estéticas

mas estimulantes de nuestro siglo, asl como las reflexiones mas vivaces,

b dnsellpencin de snt dyuina. Vpstcin, Joun (Vraduedibn do Albeno Chida ), Bdiciunes nuuva
vision, Argentina, 1960, Pag. 16 ‘
2
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profundas y conmovedoras sobre la condicion humana; el mencionado
reclamo de Epstein no parece haber sido atendido def todo. Este es al
menos el caso de la filosofia; o deberfamos decir, de ia tradicional forma de
hacer filosofia cuya perspectiva academicista no nos 'deja ver del cine algo
mas que su dimensién artfstica y medidtica como entretenimiento de masas.
El reclamo, que apunta a las particularidades de ia representacién que el film
puede dar a las cosas, que como -describimos en las primeras lineas,
ostentan la singufar reproduccion de nuestras experiencias de mundo, nos
orienta en el presente estudio a indagar respecto a un posible nexo entre esa
particular forma de representacion de las cosas, propia de! cine, y una
consecuente reflexién de las cosas que, como ya veremos, es posible debido

al caracter significante que destila la reproducciéon de las imagenes del reflejo
filmico.

La cinematografia que es la farma de expresiéon mas caracteristica del siglo
XX, se presenta como espectaculo publico con la proyeccldén 6ptica en las
salas de cine, en la television y en los videos, constituyéndose como medio

masivo por excelencia y sin parangén alguno en las anteriores civilizaciones;

_surango de influencia ha sido tal que podria decirse que con el mismo se ha

dado inicio a la civilizacién de las imagenes, configurando gustos, modas,
influyendo en hechaos sociales, politicos, en los adelantos de la ciencia con
niievas ideas en la forma como imaginamos el futuro, y hasta en los tejidos

mas recénditos de nuestra psiquis humana.{de nuestras fantaslas y suefos,
tanto persconales como colectivos.

Basto con la aparicion del cinematdgrafo para que quedasemos invadidoi
por lasiimagenes, desde el ambito artistico en el que la imagen se ha Itevadci)
para si; las aneécdotas, hasta las instancias mas triviales de nuestra vida
diaria, como los controles con los que manipulamos los electrodomesticos,
las indicaciones de las cajas, los anuncios publicitarios, las sefales de

A4
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transito, los libros, l1os mensajes en los teléfonos celulares y el Internet,
evidenciamos que la imagen reina entre nosotros.

Tal acogida responde por su parte a la l6gica de las actuales sociedades en
la administracion del tiempo, a la sensacidn vertiginosa del trabajo y de la
vida diaria que dificilmente permite detenernos. Las letras y anuncios con
textos han sido reemplazados por iconos, dibujos, paisajes o rostros que
representan la idea que se expone, a las letras les ha sucedido el mundo de

—la imagen y como consecuencia nuestro mundo real, social, cultural,

econdmico, politico e histdrico, ha venido a ser modificado en sus
dimensiones esenciales, porque el cinema se presenta al margen de las

artes clasicas, se aiza sobre aquellas antiguas jerarquias de una estética
reservada para unos pocos.

Con el cinema se abre paso a un arte mas alla de ias artes pero mas aca de
la sociedad, la imagen cinematografica gue comienza siendo trascripcion
mimética de lo redl, copia de la realidad misma en movimiento, reproduccion
exacta de la vida, que hoy con el auge de los medios invade nuestras
sociedades y es inevitablemente un arte social, no en vano Manuel Viliegas
Lépez afirmaba que Los grandes problemas del cine son los problemas de/
arte, y estos a su vez,” los de nuestro mundo, nuestro momento, (iuestra
sociedad...) Los problemas del cine pertenecen a los problemas del arte y a
fos prt;bfemas sociales(...) Los problemas' de fa sociedad en que este arte
vive, de la que es expresién en este paso de la historia.®

Si la imagen cinematogréafica funda una nueva etapa para la economia, las
artes, la ciencia y la cultura, ¢Por qué no pensar que pueade hacerlo tambcén
para la filosofia? Bien podria ésta prestar atencion a la especial forma de
representacion imaginante del refiejo filmico, interesarse por ir a la cosa

. . . L T R Y s -~ e T w1t ey s ~ oo,
AAEIG, R Y M CIEHne, AV W b iG]ty LOpPCL, RUiCIuiies Je. [L2F. (UL LN} E‘J;’l. U, o, Xl
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misma det cine como fenémeno, y tener en tal reflexidn, algo por decimos,
sin perder ‘'de vista lo peculiar de la- reproduccion de las imagenes en
movimiento. Al respecto, surge aqui un interrogante ¢/ Propicia ese a/go un
punto de encuentro entre el arte de las imagenes en movimiento y la
filosofia? Pues bhien, esta es la pregunta que da origen a la presente
investigacion, sobre {a que insistiremos, para mostrar también por qué
deberfa el quehacer reflexivo dejar de ignorar' al fenémeno del cine. Co6mo

ubicar tal punto de encuentro, sin embargo, dependera en gran medida de la

manera en que observemos en adelante a la filosofia y al cine mismo.

Ahora bien, sépase que esto de las repfesentaciones y reflexiones en
relacion con la imagen y el movimiento no es nada nuevo, desde los posibles
juegos de sombras con las manos, animadas en los tiermpos primitivos
gracias al descubrimiento del fuego, desde las sombras chinescas, la camara
oscura de Leonardo Da vinci, la linterna méagica, el kinetoscopio de Thomas
Alva Edison, hasta fa maquina de los hermanos Lumiére estas parejas
conceptuales se encuentran imbricadas. Si la representacion de la imagen es

tan antigua como la conciencia que tenemos de nuestra sombra, el

cinematégrafo tendria por mérito que tales representaciones ostenten un
caracter de realidad antes jamas logrado, asi como el prodigio de transformar
discontinuidad en continuidades, conciliando dos aspectos de la naturaleza
siempre.- vistos en conﬂlcto siempre opuestos e irreconciliables. A razén de

barajar 24 paginas por segundo (18 en el cme mudo), el cinematdgrafo logra
la ilusién de continuidad.

Esta silntesis de elementos fijos es posible gracias a los limites de nuestra
capacic"iad visual. La discontinuidad es continuidad, solo después de penetrar
en los ojos del observador. En palabras de Epstein, £/ gjo solo tiene un poder
de separacion estrechamente limitado-en el espacio y en el tiempo. Una serie

de puntos muy cercanos 10s unos de los otros se percibe como una linea,

Ao

B



e uaid

=

. 0 1
e - Y

(N

™~

suscita e}f fantasma de la continuidad espaciaf"(...), extradia cosa ésta que las
carencias de nuestra vision hagan posible la magia del cine, fotogramas del

celuloide que bajo cierto ritmo producen la apariencia de movimiento
ininterrumpido.

Pero no todo es magia en ei cine, bien a dicho Picaso que el arte es una
mentira que nos permite decir la verdad. Si tan solo la operacién del

cinematégrafo como vimos anteriormente en la problematica continuidad y

discontinuidad del universo, nos introduce en [a reflexion de tépicos propios
de la filosofia, podriamas preguntarnos entonces por los vinculos de la
particular y significativa repreéentacién del reflejo filmico en concreto para
con la praxis filosofica, entendiendo esta Gitma a ta manera de Gilles
Deleuze como practica de los concepios, donde ia filosofia no existe ya en un

cielo prefabricado, sino que es aigo “que se hace". En fin, que la teoria
filosofica no es mas abstracta que su objeto5.

¢(Es posible pensar el cine en tantoc que: invento, arte, técnica, medio y

__lenguaje, en relacién con la filosoffa? ¢ Es posible pensar la filosofla en tanto

que: inacabada, abarcante y abierta, en relacién con el cine? Sl, hemos de
reconocer que no es este un terreno muy solido, 'y que tal asociacion no deja
de ser para muchos extrana, mas aun cuando el tema que me ocupa no
parece -tener antrevzzedentes ni referencias en alguna escuela o tradicién
filosdfica. ¢ Qué podriamos entonces eSperér por respuesta a la pregunta por
una filosofia con interés en la particularidad de la representacién de las cosas
que funda el cinema? ¢ En que consiste |0 peculiar de la repreSeljtacién quie
el cine hace de las cosas que amerite la atencién de la filosofia? i

L

1_

* La inteligencia de wna mdguina. Epsiein, Jean, Ediciones nueva visidn. Argentina. 1960, Pag. 26.
1

Tt janvagan die snpr, entiadios sobpe cine 2. Doleuww, Gilles (T mdm_.mun de Trene Agol®), Barcelona,
Pardos. Comurnlicaciones. 1996, Payg, 370,
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2. De ﬁlésofos sobre cine, de .cineastas sobre filosofia.

En réalidad es muy poco lo que sdbre cine han dicho hasta hoy los
fildsofos®. Y es que, en lo que respecta a la filosofia rﬁoderna el panorama no
parece prometedor’, la atencién ante el fendmeno de la cinematografia, la
consideracion de sus complejidades y matices, se pierde tras el discurso de
la critica a la cultura contemporanea, que convertida en industria permite el
acceso facil y rdpido a la obra de arte, pero a la vez, despoja a la misma de
“su caracter de negacién y sublimacién de una realidad de insatisfacciones,
siendo las dltimas, producto de la represidn gque supeone la socializacion,
negacion del presente en la promesa de un mundo distinto y gratificante, io
que hace hoy del arte, y deil cine en particular, segin esta postura, una
simple mercancia que ha perdido su fuerza de denuncia y reflexién. Pero,
aunque el cinema parezca encarnar todo lo negativo de la industria cultural
de nuestros dias, y pese que a juicio de tedricos sociales como Max
Horkheimer y Theqdor Adorno®, el cine no va mas alla de ser pornografico y
fiofio, en realidad el mundo de la imagen y la  significacion ‘de la

representacién que funda el cinema es tan diffcil de penetrar como cualquier

orbe que nace. En mi criterlo, si la filosofia no puede en su reflexién dejar de
responder a su contexto, de algun modo el quehacer reflexivo no podra
ignorar el fendmeno del cin_e, y mucho menos bonf_ormarse ¢con una. anica
respuesta que deseche por completo cualquier valor o capacidad del séptimo
arte, y que nos impida apreciar de forma d{aléctica los diversos matices que
le componen en su posible relacién con la filosofia. Esto es viable si

% [in lo més actual, ver por ejermplo: Cineg 100 afios de filosofla, Julio Cabrera, Editorial Gedisa, S, A
Barcelona, 1999,

No gueremos dejar de reconocer claro, to imporante e interesante de las reflexiones acerca del cine,
gue encontramos en filosofos como Gilles Deleuze, 86lo que su enfoque posmodemista no armoniza en
csti ocasidn con mis intereses de estudio e investigacidon. Respecto a Deleuze, se puede consultar:
JQué ey el acto de creacion? Gilles Deleuzel987. Traduccidn de Beting Preziaso2003, coofurengia
publicada por fundacion TRAMA en htpJ//provectotrama org/00/TEXTOS/NUEVQS/elacto htm.
Consuttar tammbién, La bimagen movimicnto, estidios sobre cing |, Paidos. Barcelona 1996,

# Vi [ER \:_]\:nll)lu el L::ipilulu ttabndo o fndustric (,'llh!n'nl, Hustracion conte url};rtﬁu e Hitses, dul
tewtin: Dialictica de tu ilastracidn. Fragmentos filosdflcos. Max [orkheimer y Teodoror W, Adorno.
Traduceton de Juan Jose Sanchez. Lditorial Trona, 8. A, Vaiiadolid, 1994.
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consideramos que la imagen al igual que la palabra, como medio de
expresion no puede escapar de la ambivalencia.

El cine, inserto en el horizonte de valores e imaginarios de nuestras
sociedades, participa en el juego de rebelién y sujecién de los mismos, un
film puede contrariar el statu quo de una sociedad, mientras que otro puede
presentar la justificacién del orden existente. Ef cinema qu'e es en su retérica
propiamente sofistico, enfrenta hoy {as criticas que en su momento fuesen

para las letras y escritos. Los filésofos antiguos, nos explica Manuel Villegas
Lépez, desdefiaron la escritura como inmovilizadora del pensamiento vivo y
la palabra fluyente. Y repudiaban las bibliotecas como embrutecedoras de las
gentes, que podian asi aprovecharse de la sabidurfa ajena sin necesidad de
crearla. Anatemas muy semejantes a los que se lanzan, en pleno siglo XX,
contra esta civilizacién de las imdgenes que surge y en especial contra el
cinema, que se ha impuesto como el arte de esta civilizacién vy esta cultura.’
En nuestros dlas cuando asistimos a la era de las imagenes, se asegura que

los fibros fomentan la inteligencia y las ideas, mientras que el cine adormece

___y atrofia la mentalidad de las gentes.

v

Por mi parte tengo un poco mas de fe al cine, y a la capacidad de critica que
podria suscitar su atencion. Sin embargo, siendo nuestra intencién demostrar
que el cine comol f_enémeno merece la ater;cic')n de la reflexién ﬁioséﬁca para
descubrir asi un punto de encuentro entre éstos, tendremos que
preguntarnos si existe la posibilidad de trazar un camino de reflexién hacia el
cine que nos ayude a ir mas alla de (a visién peyorativa que se ha forjado del
mismo. Si el cine puede ser objeto de estudio de 1a filosofia, valdria matizar
de que tipo de enfoque filoséfico nos servirfamos para tales propésitos.

9 I .. T S RSP AP -
Arte, cine y soctedad, (vianucl Vidlegas iLOpez, Ediclones 3. Madrod 1951, Fag, 17,

19



mied |

il d emd sl

| h-—-‘j — ’

Por otro lado, nétese que si bien es problemético para la filosofia el tema que
nos ocupa, en lo que respecta al mundo del cine, pafa los cineastas, criticos
y cinéfilos la asociacion en cuestion no es tan descabellada. Bastenos leer a
tedricos del cine como Jean Epstein’®, Francois Truffaut’’, v que decir de
Sergei Eisenstein’?, de nacionalidad rusa y tendencia marxista, director del
inolvidable Acorazado de Potemkim, e Ivan el terrible; padre del montaje, al
que consideraba como un proceso dia!éctiéo, Yy quien aspirase en su
momento llevar £/ Capital de Marx a la pantalla grande. Pues bien, como
_estos cineastas, directores y creativos del séptimo arte encontramos muchos.
Algunos de ellos con marcadas tendencias pdlfticas, ideclogicas, con critica

social, con satira, humor negro, o simplemente como reveladores del drama
humano.

Uno en particular, Chaplin, con su personaje Charlot™, al que encarnase en

sus multiples peliculas, nos revela su propia evolucion personal y madurez
intelectual. No perdamos de vista el cambio de nuestro pequefic amigo,
vagabundo y problematico aventurero quien como nadie, sabe [0 que es el

frfo de la noche y el hambre. Aunque en sus inicios no se muestra tan

—hondadoso, como cuando con malicia goza de las vicisitudes ajenas, sin

embargo, le vemos transformarse hasta convertirse, en e! film Tiempos

Modernos (sobre el que ya tendremos ocasién de fratar con mayor

Ver por-ejemplo: Cindma du diable, Paris, Jacques Melot, 1947, v el ya citado L mtelhgenc.e d'une
mm.lzme Paris, Jacques Melot, 1958, ¢

Consultar de Truffaut por ejemplo: El cine segiin Hitcheock. Ahanza Editorial, Madrid 1996,
Sc.rz,u Eisenstein es autor de textos como: Ef sentido del cine, Siglo XXI, México, 1990 y La forma
ch_l cing, Siglo XXI, Mdxica, 1990,

B personaje de Charlot ha segiiido desde los primeros films de la Keystone hasta La quimera de oro
y Ef circo, una evolucién moral y psicolbgica. i Charlot primitivoe era un ser mas bien malvado, rp':e
se dedicaba a dar pataday en el trasero a sus anlagonisias en el momento en gue ho p(Jdr’an
devolvérselus. 10 Marbel ¥ el auito infernal le vemos, sin previo aviso, morderle la nariz a un vecinn
ch:ma.s‘iu%:lr) curiose. Poco a poco el personafe se ennoblece, pero todavia sceguird sicndo equivoco
mucho tiempo {..) Fi realizar sin dudarlo pequeRias fechorias cuando nadie le mira es, por gfempln,
wnar regle hedvitinad de su comportanicnte. Pero () sofo ef amaor le transforma y entonces su valor y
generosidad no ticnen limites (..) André Bazin, gQué es ef cine? Ediciones Rialp, $.A. Madrid, 1996.

Citado por la revista espafioly de ¢ine Nickeledeon numero 24, otofio del 2001. en ¢l articulo de Bazin
Hamado; £1 mifo de M. Verdowx, Pags. 154- 167
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detenimiento), en’ un proletario que  intenta sobrevivir en medio de las

j \ carencias e injusticias del sistema opresor. Si bien es el mismo menesteroso
k judio de bastén y bombin, el mismo que tiene detras suyo a los policfas en -~

‘] ;‘ constante persecucién, el mismo gque con sus gags, saltos y maravillosa

mfmica se basta para expresarlo todo. Estara sujeto aqui a unas situaciones

diferentes, en comparacion a las de sus anteriores aventuras (pensemos por
. 1

ejemplo en E! Chico, Ef Circo, El dia de Pago y la quimera del oro, entre

™ - otros).

Es quizds en Tiempos Modernos, donde mejor nos revela Charlot su
condicién  humana, en el contexto de un mundo fiero e injusto, y sin
- embargo, anie el que nuestro siempre recordado Carlitos no pierde las
esperanzas, ni su espontaneidad, ni sus ganas de vivir, mucho MEenos su

personaje que supo cautivarnos con su kinesis corporal, no se ha contentado
con hacernos relr y llorar. Sintiéndose comprometido con el acontecer de su

J inocencia y corazén. Chaplin el creador y protagonista de este eterno

tiempo y sensible a los problemas de su época, se solidariza con los. menos

_‘_‘l favorecidos, se entrevista con jefes de gobiernos, con grupos econdmicos,

& - —con cientificos irhportantes, les confronta ante la situacidon de miseria,

j desempleo y alineacion del sistema industrial, propia de aquellos afos 30s,

'w! totatitaristas.

—l

{

i

posteriores a la gran depresion y testigos del arribo de las tendencias
{

Pero Chaplin sélo logra encontrar evasivas, negativas, y falta de vo!uhtad
para la construccién de una sociedad mas justa, con un acceso equitativol a
los recursos y una mejor calid}ad de vida. Es de hecho Tiempos Mcdemlos
comoF ya veremos, una contundente contra respuesta de Charlot, una
denurtacia y demoledora critica a estas sociedades del capitalismo industrial

‘ aque reducen a los individuos a la condicion unidimensional y alienante de la
. e

; 4
i
v B
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deshumanizacién, 'todo esto con el afan de mostrarnos que las cosas podrian
:] y deberian ser diferentes. )

Empero, es posible tropezar aqui con algunas objeciones, podrfamos
cuestionarnos si esto que resulta evidente hallar en los filmes de Chaplin es

\oad

3 s6lo un caso particular. Y es que no {odos !os films estan interesados en
' hacer una critica a la sociedad o a las normas morales, a la politica, o a la
3 - economia. Aun asi, preguntemonos si en general el buen cine, lo que los
| —criticos identifican con un cine maduro en sus tematicas, pudiese quizas ser
J ' - susceptible de una lectura filosdfica, literaria, psicolégica o psicoanalitica.

Empero, y de ser asl, extrafiarlamos aqul el caracter de rigurosidad con el
j —— que solemos asociar a la filosoffa, no dejando de reconocer gue si el cir)e no
puede proveernos del mismo, al menos -parece poder rescatar el elemento
J patico o emocional por el que es posible sensibilizar respecto a algtin tema,
' sensibilidad que no siempre desarrolla la academia, donde un tratado
] filosofico, asl como clertos filbsofos parecerian en ocasiones querer
confundir antes que clarificar, y en donde sus intereses tan elevados,
]

parecerian alejarse de nuestro mundo vivido, al cielo de la abstraccion,
~TTaccesible para unos pocos.

L

Lo anterior, sin embargo, contrario a ofrecer claridad a la pregunta por un

j punto de encuentro entre ‘el séptimo arte y la filosoffa sélo. nos reporta
mayorés interrogantes ¢Puede un film problematizar o simplemente recrear

] las situaciones de un tema problematico? g,Puedé esperar la cinematografia
del quehacer filosdéfico algo mas que las u'suaies acusaciones que le sefalan

] por ser arte de masas, como mecanismo distractor, continuador y legitimador
: de la, represion social? ¢Puede ser acaso la cinematograffa objeto de la

] i reﬂexilén filosofica? ¢Puede esperar la filosofia del cine algo mas que
.‘\ distraccion y entretenimiento? g,Podromoz encontrar en 1a filosofia una forma

distinta de ahardar v dar cuenta dpl fendmenao cinematonrafico? 1 En ané
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medida y en que sentido es posible una relacion entre el cine y la reflexiéon
filoséfica?

3. La pregunta por el sentido.

Se dirla quizd respecto a la avalancha de interrogantes, intuiciones vy
conjeturas que asaltan a la empresa due nos ocupa, que la accién misma de
plantear una relacidén entre el cine y la filosoffa supondria que conocemoé a
-ciencia cierta qué son cada una de éstas. ¢ No ha sido una ingenuidad hasta
aqul pastular una relacion sin clarificar las partes o actores que participan en

la misma? Hemos hablado de cine y filosofia sin reparar en el concepto y

— método con el que este Ultimo pudiese quizas abrir un espacio de atencidn al
primero. La respuesta a nuestro dilema, sin embargo, parece estar en la
pregunta por el sentido. ;Qué entender por cine si lo suponemos en relaciéon

con fa filosofia? ¢, Qué entender por filosoffa si la suponemos en una relacion
posiliva para con el ¢cine?

He aqul la razéon por la que no parece haber forma de escapar a tal
—interrogante, ya desde el cine o desde la filosofia, cuestionar sus sentidos,
esto es, preguntar qué se entiende por los mismos, sefala hoy el derrotero
inacabado de las reflexiones de tebricos y criticos de cine, asi como de
pensadores en lo que a ia filosofia respecta. De hecho, esta pregunta por el
sentido nos marca el camino a un horizonte mas especlifico de preguntas,
intereses, tematicas 'y soluciones. Preguntar en cine qué es el cine, bqr
ejemplo, exige evidentemente responder: qué es aquello que amerita sIer
lamado cine, limita el espectro de opciones, exige, clasifica, censur%a,
descarta. Pero también reconoce, y desde su exigencia abre el espacio de
rigurolsidad creativa, ya en el orden o en el caos que inaugura cada

tendencia, en el trabaijo estilistico, tematico y artistico de la cinematografia.

23
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Con todol, y pese a la discusion que sobre el sentido de cine genera cada
época y escuela, subyace a todas ellas un sentido o idea del mismo gue no
se discute, a saber, que este es un arte y nada menos que el arte de las
imagenes en movimiento, que es también un arte social, que desde la
pluralidad de sus estilos refleja los problemas, las inquietudes, los suefos,
logros, fracasos y aconteceres de la sociedad y de nuestra humanidad. No
obstante, este no es el caso de la ﬁlqsofia en 'donde oforgar respuesta a la
pregunta por s'u sentido es mas complicado, tal es la situacion q_'ue
tendrfamos que hablar no de filosoffa en sentido estricto, sino de variados
“conceptos de filosofia, de distintos sentidos de filosofia que comportan
diferentes conéecuencias sobre todo para la relacidén que nos ocupa mostrar,

No sera nuestro propdsito en esta ocasidn detenernos a escudrifiar a fondo '

estos interrogantes sobre los que aln se discuten en el ambito académico,
parece que en lo concernhiente a {os conceptos de filosofia sélo podremos
discutir relativamente, y que cualquier definicién de la que partamos ser&
arbitraria. Por eso, lejos de querer alcanzar un sentido Glitimo y verdadero de
filosofla (lo que para Ernst Tugendhat serlfa por clerto un sin-sentido), es
nuestro deseo reorientar el presente trabajo en direccidbn a uno de esos
sentidos viables o mas adecuados que de la filosofia pudiésemos valernos,

para descubrir si desde tal concepto se abre un punto de encuentro entre
éste y el séptimo arte.

r

Ya en lineas anteriores eshozédbamos de manera general ese sentido del que
hemos de servirnos, una filosofia como ‘practica de los conceptos, donde
estos ultimos lejos de ser abstractos e inaccesibles, estan alii para nosotrois.
Ahora bien, ¢ Qué clase de practica o método de los conceptos serd aqueljfa
que p‘gsibinte un punto de encuentro entre el cine y la filosofia, seflalando asl
una fgrma de resolver un problema mas amplio y menos nuevo como 1o es el

encuentro entre filosofia v arte? Qué clase de practica de los conceptos

2Y



serd aquella que reoriente la filosofia hacia el fenémeno del cine y a su vez

rescate del cine aquello que como fendmeno amerita ser tenido en cuenta
por la filosofia?

Una manera de orientarnos ante tantos sentidos es observar el panorama de
los conceptos de filosofia que provee la tradici_én del pensamiento, que como
plano de orientacion nos hace descubrir la‘ variedad de matices en sus
propuestas. Con Platon, por ejemplo, la idea de ia praxis filoséfica, con la
contemplacion y el recuerdo que suponé el conocer adquiere un caracter

__metaflsico. Asi también, es factible sefialar una idea de practicar el filosofar

atrapando conceptos ya en Hegel, para quien la filosofia es la historia
llevada al concepto y en Marx para quien la filosofia debe ser reflexién de la

tierra y no del cielo, debe poder atrapar en conceptos los problemas de su
presente y de su realidad.

Hallamos, ademas, la practica de clarificar conceptos, que inaugura
Wittgenstein, cuya tendencia analitica sefiala que los problemas en filosofia
comienzan “cuando el lenguaje se ha ido de vacaciones”. Por titimo, pera no
menos importante, podemos nombrar la practica de develacion de conceptos
que con [a fenomenologia como método atrae nuestra atenciéon a !65
horizontes de sentido de ias cosas sobre las que reflexionamos, tras el
llamado a ir a fas cosas mismas, pone en nuestra mira el objetivo primero de

la filosofia desde sus inicios, esto es, una reflexidn radical y libre de
supuestos.

f.

Pero, en el panorama de los conceptes de filosofia que nos lega la tradicion
del pensamiento, descubrimos que pese a las evidentes diferencias enl la
manera de asumir la praxis reflexiva, existen de forma general tres principlos
0 ideja's usitales con las que se asume a la filosoffa, donde esta ditima como

empresa del saber(1) se refiere a lo universal, (2) se adjudica como propia la
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exigencia.de justificacién absoluta y (3) tiene por tema los fines u[timc§s, esto
es, la pregunta por el bien. ‘

Esta es una idea comin que con el matiz particﬁlar de cada ﬁI‘ésofo.
encontramos a grandes rasgos en pensadores como Platén, con quien
confluye el sentido de lo universal, del bien y de la justificacién absoluta en
su teoria de las ideas. También en Aristételes‘encontramos tales sentidos,
asf como en Hegel para quien la idea de lo absoluto aunque mas amplia y

rica, contiene el sentido de totalidad‘. lgualmente Kant alude a estos trés

principios con su distincion de un conocimiento racionat a partir de conceptos

¥-un conocimienio de los fines Ultimos, del telos de la vida.

b
t

¢De cudl de estas visiones hemos de servirnos para entender a la ﬁlosoﬁé en
relacion con el séptimo arte y por lo tanto con el mundo estético? Pues'bien,
De las anteriores posturas, el clarificar de la tendencia analitica propia de
autores como Wittgenstein y Tugendhat, y el develar del método
fenomenoldgico particularmente, representan sentidos posibles, con el aporte
de un meétodo al que validan en la tradicién del pensar, recogen, continlan y
completan a su parecer una idea de filosofia sino verdadera, al menos
cercana a lo que deblera reconocerse con la misma. '

Acerca del método y sentido de clarificacién de conceptos de la escuela
analltica, nos dice Ernst Tugendhat, es casi todo o que se ha hecho en
filosofia™. Su postura la esboza mediante un recorrido del sentidg de los tres
principids de referencia a la universalidad, akbien y exigencia de justiﬁcabién
absoluta de sus postulados, tales principios que no siempre parecen coincidir
como en Platdn, ya en Aristdteles empiezan a separarse. Si en los primerosi,
capitulgs de su conoéida Metafisica reconoce una filosofia como episteme cl?

1
" Panardme de concepros de filosoficy Método analitico. Cuadernos de filosofia v letras, Vol. VI,
ninero -2, enero-juitio, Universidad ¢ los Andes, Dogow 1984 Bag, 15,
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ciencia, pero también como soffa ¢ sabiduria, AristGteles quien parece
renunciar a la ! pretension de jUStlﬂCECléﬂ absoluta encontrara también
razones para pensar que las cuestiones éticas quc—; respectan al bien, se
alejan de lo ontolégico que con la clencia apunta a io uni\)ersal. ¢, Tal
abandono de una justificacion absoluta supondria, sin embargo, el abandono
de toda justificaciéon? ¢ Podriamos ocuparnos por la pregunta acerca del bien
sin referencia a 1o universal y aun hallarnos en filosoffa? Acerca de la
condicion de referencia a lo uriiversal, ¢ puede la filosofia ser reflexién de lo

especiﬂco y particular? ¢, Cual o cuales;de estos tres principios o condlcrones
son imprescindibles? t‘5

—Ernst Tugendhat, quien desde el método analitico contesta a los prirheros
tres interrogantes con un no, nos recomienda dejar abierta la. segunda
pregunta para encaminarnos a observar las consecuencias de fos aspectos
que &l considera relevantes y caracteristicos de )a filosofia, la justificacién ¥
la universalidad son algo de 1o que no se podria prescindir. Respeclo a la
primera de estas dos, Tugendhat discute aquella afirmacién de Hegel en la
que asegura que existen tres maneras de relacionarnos con lo absoluto, a
saber: la filosofia, la religion y'las artes’”. En donde la primera se distingue
de las restantes, por su éapacidad de acceder a lo absoluto'bajo la dimensidn
de racionalidad que otorga la justificacidon. Mientras la filosofia aunque

—cercana a la religion en cuanto conjunto de creencias, justifica sus postulados

mediante razones que pueden contrariarse o discutirse, en la religion por su
parte, el principio de autoridad explica y justifica cualquier sentencia, su
carencia del fogon didonal o el dar razones socratico, les, confiere un
caracter de fe, mas no de saber. ¢

Mientras la filosofia justifica sus postulados mediante razones que tienén
pretension de verdad, las artes, asegura Tugendhat; al no consistir-siquie{ra

5 Ihid. 'Imig. o, 11,
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en un conjunto dé creencias estaran:lejos de ser suscemit;ies de_‘jus‘tiﬁcar
alguna idea, y de argumentar con pretensiones de verdad o al menos del tipo
de verdades proposicionales que atafie a la filosofia. Una persona, seguin
esta postura, puede hacer filosofla y arte, pero no al mismo tlempb, no podria
haber ningdn texto que sea al mismo tiempo filosofico y poeético. Con todo

" Tugendhat deja abierta la pregunta sobre las posibles relaciones positivas

entre obras de arte y filosoffa, aunque recomienda no cruzar esas fronteras

donde a su parecer no podrlamos estar seguros de si lo que hacemos es
fi losoﬁa

Ahora, en lo que concierne a la universalidad ¢cudl es ese todo del gque sdlo

parece poder encargarse la filosofia? Hasta hoy esto suele resolverse en
contraste con las ciencias positivas y particulares, para las que e! interés,
estudio y reflexion se concentra en una regién particular de! ser mientras que
la filosoffa se ocupa del ser en su totalidad, esto es, de los conceptos
universales que atafen al ser, conceptos'de los que no podriamos prescindir
sin importar que region ideal o real del ser tratemos. Para Kant, esa totalidad
de la que hablamos serla el todo de la experiencia, la filosofia entonces se
ocuparia de las condiciones de posibilidad de toda experiencia. Pero, toda

experiencia la hacemos en tiempo y espacio, entendemos que algo existe en

un tiempo y en un espacio, pero ;como comprender tiempo y espacio? Estos

son conceptos sin los que no podriamos comprender nuestra vida, mas
LCOMo concebir tales conceptos? Para Kant un concepto emplrico podria ser
explicado con un ejemplo o criterio empirico, pero ¢como explicar conceptos
como tiempo y eé_;;éc:lo que estan mas ailé de toda empiria y por lo tanto en
lenguaje kantiano serian conceptos a priori dados?

|
Asi se hace plausible y Util el asumir la praxis filosdfica a ‘manera de
clarif(%auén de cenceptos universales como tiempo, espacio, JustrCIa

tiherta’ld, bien, belleza, fines v medins, ser v ente, ete, conceptos cnlyos

28
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sentidos afectan la manera en que Nos asumimos a nosotros'y al mundo. La
necesidad de replantear nuestros cdnceptos,' “afirma Mary Midgiey. es
precisamente la necesidad para cuya satisfaccion é;ciste {a filosofia’®. Para
esta autora, la fiiosofia como clarificacién de concepios es aigo asi como la
fontaneria, no ia apreciamos y de hecho creemos no necesitarla hasta
cuando nuestros conceptos, ideas y convicciones, se atascan.

La utilidad de esta postura, sin embargo, tiene sus limites. En Io que respecta

a nuestros intereses de reflexién la misma cierra cualquier posible paso como

velamos, a la relacién de la filosofia con el mundo estético y por ende con_' el
cine, del que quizas sblo pudiese referirse para clarificar conceptos como los
—de belleza y autenticidad. A esto se suma que en fal concepcidn del filosofar,
la praxis reftexiva aun contiene un sentido de 'pensar ligado a la abs&aécién.
Si reflexionar, como nos dice Tugendhat, es la accion contraria a observar,
—— fqué decir entonces de la particularidad de la reproduccién visual de!
cinema que hasta ahora hemos insistido, merece la atencién del filosofar?
Esto no parece permisible ni pertinente en un método como el de la filosoffa
analitica. No obstante, estéré lejos de ser este el caso de la fenomenologla,
que con un peculiar sentido y método del filosofar habrd de mostrarnos que
una relacion entre el séptimo arte y la filosofia no es un imposible.

—Pero, vale aclarar que al detenernos en un particular sentido de filosofia
como lo sera la fenomenologla, priorizamos de entrada el abordaje a un
encuentro desde la primera hacia el cine, mientras que, en lo que respecta a
una relacién entendida desde el cinema hacia la filosofia, autores como Julio
cabferei en su texto Cine: cien aflos de ﬁl&soﬂa, responden a ia pregunta

' Plomeria fitosGfica. Articulo publicado en la revista Elmalpensante. Traduccién de Jorge Sierra,
Hehcion de junie 164 julio 31 del 20010, Pag. 26,
[
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de lo que hemos de pensar por cine si le suponemos en un vinculo positivo
para con la filoscfia. _ ‘

Cabrera manifiesta que es posible encaminarnos (en' sentido heideggeriano)
a una respuesta con lo que &| denomina conceptos-imagen’’, siendo estos
ultimos ta conceptualizacién de aquello que el cine hace con la realidad, el
cinema es para cabrera un hacer algo con las imégenes, una representacion
de las cosas gue nos impacta emocionalmente al tiempo que nos dice algo
sobre el mundo, un decir y representar que comporta elementos i6gicos y
paticos. Julio Cabrera cree encontrar en el cine la ocasién perfecta para
mostrar que, de hecho, nuestra razén compone ambos elementos, que la

—misma es una sintesis entre sense y sensibility, lo que el autor denomina

como razén logopéatica.

!
1

A su juicio, por conceptos-imagen debemos entender un tipo de concepto
visual totalmente distinto a la forma de los conceptos utilizados en la manera
tradicional de hacer filosofia, esto es, lo que él llama conceptos-idea’.
Mientras en la forma usual del filosofar se conceptualiza mediante el lenguaje
escrito, en el cine sucede 10 mismo pero con las imagenes, asistimos por el
cinema a una representacion de la realidad que comporta elementos que
podemos identificar como reflexivos, el cine nos pondria en situacién

Tilosofica porgue al igual que en los escritos notamos que aguellas ideas vy

valoregs que coma intuiciones percibimos, son llevadas a conceptos, a
sentencias, que claro esta, a causa del lenguaje cinematografico necesitaran
ser lefdas e interpretadas filoséficamente. Para cabrera el cinema se acerca

a la filosofia en tanto que al iguai queta ésta le inflama la llama del

escepticismo, porque no da nunca nada por hecho, porque no busca

|
i
1
! |
i

T Cine iHH) afiox de filosofia, Julic Cabrera, Editorial Gedisa, 8. A, Barcelona, 1999, Phgs, 17- 32,
™ (oia. '%1':11;:;. Ly,
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respuestas ultimas y definitivas, siempre cuestiona, siempre revierte 10
aceptado. ' ' '

Los conceptos-imagen junto con el cine estan éllf para rescatar una
dimension no siempre reconocida en {a praxis filosofica, con estos se va
mucho mas alld de tematizar el componente afectivo, al incluirie en la
realidad como elemento esencial de acceso al rlnundo. Si reconocemos que a
muchas de las dimensiones de nuestra realidad sélo tenemos acceso desde
lo patico o emocional, entonces tendriamos_que ver en el cine la via perfecta
a una idea de razdn que lejos de ser solamente un tener informaciones, es

—ante todo un dejarnos afectar, un conocer emocional, un ponernos €n

situacién. Y es que el séptimo arte nos ofrece una super potenciacién de las
posibilidades conceptuales de la literatura, de hecho Jean Epstein llama al
cine: Poesla en cantidades industriales, poesia como reflejo de la pienitud
de nuestras experiencias vividas, que nos impacta emocionalmente,
abriéndose asl una esfera de sentido, con la que somos confrontados y se
nos obliga a considerar (o que no habiamos considerado.

Pero Cabrera va un poco mas alla, no se conforma con la categoria de un
cine sensibilizador, y coloca a los conceptos-imagen en orden de la verdad

—y nada menos de un tipo de verdad universalmente valida, fundamentada ya

no desde 1a necesidad sino desde la posibilidad’g. Mientras 1a reflexiéon en su
forma tradicional con la filosofia persigue un universal sin excepciones, para
Julio Cabrera, el cine presenta una excepcidon con cgracterfsticas
univérséles, porque con el caso particutar de sus historias y tras el impacto
emocional de la imagen en movimiento, nos hace llegar a la conclusion que
eso que sucede al personaje bien podrfa pasarme a mi, aunque no en el
plano empirico, si en el de sentido. De hecho, gracias a la especial forma ée

. [
la rep;resentacic’m imaginante de la cinematografia somos llevados a ver y

o b
othid. ags. 34-4.
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. ‘ ' sentir como y con el personaje, lo que no supondria que al tierﬁpo que
j \ \ participamos de/la problematizacién que un film nos muestra, no podamos
) cuestionar al mismo o bien oponernos a las ideas qu’e se nos presentan, por.
"3 _ cuanto sentimos para entender, perb no necesariamente para acepiar. Lo

emocional no desaloja lo racional: fo redefine.?® Julio Cabrera considera

entonces que tan importante como el elemento patico 1o sera el l1bgico para
en una relacion desde cine hacia la filosofia, co%prender que con [as mismas
es posible un encuentro entre razén y sensibilidad, entre la reflexion que
asumimos como propia de la academia y la accién 0 experiencia 'slgniﬁcativa
de las artes, y en este caso del cine. A lo que tendremos que decir que si
mafen la propuesta de Cabrera es inteligente y convincente, no dejara de ser
@scabrosa o de presentar inconvenientes, sobre todo en lo que respecta{ alsu
pretensién de plantear una relacidn concediendo sentidos abiertos é sus
participantes, asi como a los elementos de ia misma, como es el caso del
conceptos-imagen al que no define con claridad, pues considera que tanto el

cine como la filosofla son experiencias abiertas, sujetas al devenir e
inacabadas.

Ls

4

Resulta igualmerite cuestionable la pretensién de universalidad “de los

conceptos-imagen sin reparar en el tipo de film al que son atribuidos, puesto

Lj

due Cabrera les niega cualquier nexo con categorias estéticas, los
conceptos-imagen deberan poder hallarse en cualquier fim, desde los
clasicos como Eiseinsteih, Hitchcock y Griffith, hasta (y he aqul lo
problematico de su propueSta) en los filmes pomogrﬁéﬁcos de la'Play boy, de
accion y de terror. Hasta aqul, he querifﬂo mostrar de forma general. la |
propuesta de Julio Cabrera, aunque no pretendo agotar la tematica que n|'1r-3
presenta, puesto que prefiero por ahora, para efectos de mi investigacién,
concelntrarme en lo que en adelante nos ha de ocupar y que hemos tenido ha

La Ly La L

bien lllamar la filosofia del cine; tendria, sin embargo, que aceptar que aun
| .

1
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jl restan huchas cosa_s por cuestionar desde la propuesta de este autor, en
j . particutar aquelia afirmacién un poco tirada de los cabelios, en'ta que nos
I dice que, en peliculas como los Ciento un daimatas, podremos encontrar
"} elementos para un cine que filosofa. |
J | 4. De una filosofia del cine o gqué es la fenomenologia?
Pues bien, es asi como nuestra investigacion nos ha traido hasta este punto,
'7 aqui nos encaminamos hacia el método fenomenolégico de develacidén de

conceptos, que como pretendemos deberia poder dar cuenta del fenémeno

—cinematografico en atencion a sus representaciones imaginantes, en la forma

en que el reflejo filmico, reproduce, transforma y significa ‘nuestras

experiencias perceptivas de mundo, para de esa manera ofrecer una 'ilisién

—— distinta del séptimo arte y mostrar que entre cine y filosofla es posible un

encuentro. Que de esta forma se hace viable hablar de una praxis reflexiva

que toma por objeto al séptimo arte, en lo que ,liamaremos la filosofla del

1 . cine, ser4 aquello que procuraremos demostrar sirviéndonos de trabajos

como los de Guillermo Pérez de 1a Rotta, en su texto: Génesis y sentido de /a

'1 ilusién fiimica®’, no sin antes, dar respuesta a una pregunta ahora inefudible
en nuestra argumentacion, a saber ¢qué es la fenomenoclogia?

La fenomenologia, como afirmaba Edmund Husserf en sus inicios, no es otra

“{ cosa qué 'e! imperativo metodolégico de volver a las cosas mismas. Esta

consigna, que es ante todo una rotunda desaprobacion de los efectos de las

‘] ciencias positivas, que objetivan todos los procesos humanos como puras

relaciones causales entre cosas, tiene por empresa reubicar las esenciaé en

4
o

la existencia, considerando como su premisa basica el que no se puebe

conocer al hombre y al mundo sino a partir de su facticidad, que en oposicidn
[ !

j a los'hechos empiricos (de los que nos dice el positivismo, es lo Gnico a lo

RS .

" N Gidnesis y sentido de ba ilesion filmica. Siglo del Hombre editores, Universidad del cauca. Bogoth,
] 2003,
|



gue debemos atenernos) nos revelan, en la génesis misma de nuestra
experiencia perceptiva, el caracter frascendental de la subjetividad de
nuestro yo antepredicativo en el mundo. Mundo que las ciencias estudian y

del que, sin embargo, mantienen una actitud ingenua al no conslderar su ser
y finalidad como un problema.

En palabras de Maurice Merleau Ponty: .Yo no soy el resuftado del
entrecruzamiento de las multiples causalidades que determinan mi cuerpo o
mi psiquismo, no puedo pensarme como una parte del mundo, como. un
simple objeto de la psicologla, ni cerrar sobre mf el universo de Ja ciencia.

__Todo lo que sé del mundo, ain cientfficamente lo sé a partir de una

perspectiva mfa 6 de una experiencia del mundo sin Ia cual los simbolos de
la ciencia no querrfan decir nada.??

Husserl lanza un rotundo reclamo a las ciencias de Ia naturaleza, a las
cienclas fisico-matematicas y a la psicologla; que a su juicio decapitan al
sujeto; asf como a los alcances del recorrido de las propuestas filosdficas
vistas desde esa antigua pretensidn de una reflexidén radical libre de
supuestos, de una filosofia como ciencia estricta que no deja ningun

concepto sin esclarecer, que no acepta nada que la razén no pueda itluminar

—__en sus ltimos resquicios.

Este ideal que define el sentido mismo de la filosofia en sus comienzos y de
su reorientacion en la modernidad con Descartes, no ha sido completado a
cabalidad. Aquellas cuestiones uitimas y supremas de la metaffstca, con 10s
interrogantes acerca de Dios y de ia inmortalidad del alma, que entrafian el
problema de la libertad, del sentido de la historia y del sentido de la vida del

hombre mismo, han sido desplazadas en virtud de un objetivismo naturalista,

1
1

2 I"‘cm'mwnulngiu de la percepaidn, Maurice. Merteau Ponty, Barcelona, Editorial. Peninsula, 1975,
Frologo.
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gue hasté nuestros dias se ha procurado con el positivisma. una difusién
general de su cosmovisidn mas alld de su utilidad practica en la vida del
hombre, quien cegado por la promesa de la prosperity que las ciencias
ofrecen, ha perdido el sentido de sl mismo y del muhdo. Es por eso que la
filosofia no ha podido darse un fugar a si misma ni a las ciencias en el
imperativo de ser fuentes de sentido para la humanidad.

Esta es al parecer la meta que ha perseguido sin resultados, el pensamiento
occidental desde sus inicios. Pese a eso, todos los aportes de las propuestas
de los filésofos de la tradicion del pensamiento, marcaron los pasos del
derrotero que Husserl con la fenomenologia abre para nosotros?. Con

“Husserl la fenomenologia asume la idea originaria de la filosofia como

reafizacion consecuente de un saber fundamental, apodictico y
trascendental.?* Si como dice Merleau Ponty “algunos creen encontrar en la
fenomenologlia a la verdadera filosoffa” es porque retoma aquella pregunta
por un saber universal y unico, carente de supuestos y preocupadc por la

totalidad del ser que fuese en su momento la fundacién originaria de la
filtosoffa en la Grecia antigua.

Por cierto que Husserl vuelve al espiritu con el que Sécrates, considerado el
padre del humanismo occidental, vinculd el proyecto de existencia personal y
colectiva a la razén y a la libertad; y es que la realizacién de las mismas,

En adelante, intentaremos rastrear [os puntos importantes del boceto histdrico que Husser! traza en su
Bie Krisis der wissenchaften und die transzendentalen Phanomenologie, Que en espafiol conocemos
como: “La crisis de ld8 ciencias europeas vy la fenomenologia  trascendental « Ediwrial Critica.
Larcelomil 1991,

Texto con el que Husserl se propone, entre otras cosas," mostrar que su pretension de una filosofia
sin - stupuestos es también el impulso primero de la filosofia y el fin Gltimo al que apunta. Por otro lado,
Tusserl muy estratégicamente, ha de mostrarnos aquel aporie de los filésofos para el alcance dg su
propuesta, pero también, aguello en lo que estos fallaron, y que es precisamente, de lo que Husserl ha de
ocuparse en vistas de lograr hacer de la filosofia una clencia estricta, con la que sea posxble dar soluc,u)n
a la crisis de sentido que la hipostatacién de Jas ciencias han causado, al extender la vision objctlvw del
numdo a los ambiuos de la vida, desentendiéndose del carficter humano de ta misma.

B E1 a priori del mundo de la vida, Fundamentacién fenomenoldgica de una ética de la ciencia y de la
técnici. i Jose ivi. (. Gdmez Heras. Barceiona, Editonial Anthropos, 1989, rag. 2584,
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constituyen el felos de la existencia filosofica, el supremo imperativo moral
del proyecto de/modernidad en los ideales de la ilustracion. Pero como ya
afirmabamos, la fenomenologia apunta una fuerte crft}ca a las ciencias que si
bien parecian posibilitar la realizacién de los ideales de la modernidad, con el
escepticismo metaflsico y el objetivismo extremo del empirismo deviene en la
" decapitacion del sujeto y del mundo, como §imples objetos de medida y
cuantificacién positivista. Asi que sus p!anteaFnientos son en esta via, una
crftlca humanrsta a las ciencias puesto que se han desentendido de la vida.
Construyendo sobre ellas idealizaciones I6gico-matemdticas, y luego al
despojar a ésta de su principado, se proclaman como el mundo verdadero y
—la realidad tnica.?’ Y es que esta crisis de las clencias como veremos, es el
alarmante sintoma de la crisis vital radical de nuestras sociedades. !

5. Las ciencias y la tradiciéon filosofica frente a la
fenomenologia.

Esta tragedia de la modernidad parece tener inicio con Galileo Galilei,?®

quien durante la fase fundacional de la ciencia moderna opera sobre el

® Esto cs lo que nos deja leer José M. G, Gémez Heras, quien hace un analisis detallado de los

postulados e intenciones de Husserl en su Die Krisis..., en el libro: El a priori del munde de la vida.
lundameniacion

fetomenoldgica de una ética de Ia ciencia y de la técnica. Barcelona, Editorial Anthropos. |, 1989.

‘....._d

La ciencia de los tiempos modernos se hace, ante todo, una pregunta: ;Que es la realidad y como
debe ser conocida? Galileo responde: ex real todo lo que puede ser expresado matemdticamente.

Karel Kosik Ddaldcticva de lo concreto, Grijalbo, Buenos Atres. 1986. Pag. 105. citado por Harold
valencia Lopez en su ensayo Titulado: Fenomenologia y marxismo. Publicada por la revrsm de la
universidad de Cartagena.Unicarta. Edicidn de 1999. -
Nota: Respecto 2 la forma en como las ciencias han transformado nuestra visién del muado,
obsérvese la  indiscutible primacia de las ciencias y la ticnica en nuestras sociedades, piénsese no
solo en los adelantos téenicos que han permitido el dominio de la naturaleza, el recotrer grandes
distancias en poco tiempo, el comunicamos mas ripido y eficientemente que en el pasado etc. Sino
también, en cuanto han calado los presupuestos de la ciencia en nuestros imaginarios, en nuestra
manera de vernod a nosotros mismos, en nuestras formas de entender et mundo, y hasta en nuestas
crecncias. Una actual mucstra de ello nos la da el controvenido plantcamiento del eigntifico Edward
Fredking quien afirma que el universo es semegjante a un programa de computadora diseiado pa!ra
r(.spcmd'c.r una pregunta. Al respecto véase la entrevista que Robert Wiright le hiciery o Fredkin,

puhll(..jdd en el articulo Namado: gy el wuniverso una computadora? De la revista cultural
FACEYAS edicidn numero 84, det mes dos, aio 1989,
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supuestoi ‘de que' la realidad posee .estructura matemética, los entes
matematicos, qge pc;r cierto son producto de la subjetividad, pasén a ser
considerados como expresion de la realidad misma. Las formas puras de la
matematica que surgieron con finalldad instrumental para medir espacios
reales en el mundo real, se adjudican un mundo propio en la posibilidad de
establecer leyes y formulas exactas. Pero este dotar a la ciencia natural de
una realidad exacta provocd consecuentemenf'e una idealizacién del mundo

material, amenazando de esta forma el valor significativo de 1a vivencia
inmediata de las cosas. '

—Memos entonces, que si bien la fenomenologia es el ambicionar una filosofia
que sea clencia rigurosa y trascendental, con todo procura, al dejal"r en
suspenso las afirmaciones’ de la actitud natural, recobrar ese contacto
__- primario y original con el mundo, dando cuenta del espacio, del tiempo y del
mundo vivido, después de traspasar con o que Husserl denominaba la
epofé (o suspensién del juiclo naturalista e Ingenuo de las clencias),
inmensas capas de experiencias para llegar a él y describirlo en sus

intencionalidades fundamentales, dandole asl de una vez por todas a ese
mundo vivido el status de tarea filoséfica.

—De este modo, la fenomenologia toma forma y se hace método. Método con
el que nos es posible describir et sentido de las cosas viviendolas como
fendmenos de conciencia.. Este pensador, ya vefamos, concibe a Ia
fenomenologia como tarea de develacién para acceder a las cosas mismas.
Pero sépase que como particularidad de sy epistemologia, en esta refacién
sujeto y objeto, conciencia y cosa, o conciencia y mundo; ha de distanciarse
Husserl de las concepciones idealistas y empiristas de sus antecesores, en

tanto que éstos no pudieron superar la dicotomia objetividad-subjetividad. |
; [}

|
|
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De hecho Husserl interpreta fa historia de la filosofia moderna como una
N lucha entre ambas, siendo ésta la manifestacidn de una lucha mas antigua, a

saber, la lucha por el sentido del hombre, en la cual el objetiviémo alcanza

_,:I por fin su predominio?’, desviandose del primer Impulso de una filosoffa
Z radical, que para Husserl empieza con el escepticismo metddico de los

_j | sofistas, quienes medlante una destruccidn tedrica del mundo descubren la
y |

subjetividad como campo propio de trabéjo. En tanto que sélo hay
conocimiento de los objetos en sus formas cambiantes de aparicion

subjetiva, cae la actitud ingenua frente al mundo que nos dice Husserl," se
b L encuentra en los presocraticos.

direcciones: Una negativa due se ratifica en la sofistica, cuyo escepticismo

=~ — demoledor y extremo niega la posibilidad de todo conocimiento y des—truye a
"“! la filosoffa con su postulado de abstencidn del juicio, en tanto se quedan en
la facticidad de lo psiquico, de la intuicidn o percepcidn como unica cosa
cierta, pero desde la que es imposible establecer una ciencia de pretensiones
universales. Otra positiva, donde se épunta a un subjetivismo trascendental,
N ‘ que en principio es la pretension de Platdn con su teorla de las ideas como

esencias, las cuales, segiin Husserl, no se encuentran donde las ubicé el

‘filbsofo clasico, es decir; en un lugar suprasensible trascendente al sujeto,
] sino en la subjetividad misma, y es que Platdn nos deja claro que la
. contemplacion de las ideas no es ver cosa alguna de forma sensible, sino un
e ver de la razon, un ver que ‘es facultad del alma y que consecuentemente nos
—} remite}l al sujeto poseedor de alma, sujeto en cuyo horizonte las ideas se
—] descubren. Esta claro entonces, el gran aporte Platonico de las ideas que

|

27 |
" Filosofiu sin supuestos. Danilo Cruz Vélez, Editorial Sudamericana. Buenos Aites, 1970. Pag.

53. Es este texto de Cruz Vélez, del que en adelante nos serviremos para detallar ciertos aspectos del

desvotero histérico de ta filosofia que asume Husserl como via a su fenomenologia trascendental,

...‘ E

|

U ¢

38

Este descubrimiento que da origen al subjetivismo se orienta en dos
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cual esencia de las cosas son el objeto y fundamento de una"biencia. que se
puede justificar 2 sf misma de modo absoluto, el Unico problema aquf es,

segun Husserl, que no se tematiza a la subjetividéd que es verdaderamente
el suelo de donde brotan las ideas. '

De hecho, la subjetividad como tema y la radicalizacidon de la razén en la no
aceptacién de supuestos vuelve a caer en el olvido, desde Aristételes
observamos la tendencia objetivista y por lo tanto ingenua frente al mundo,
de su metaflsica que postula la realidad de un ser en sf del mundo
independiente de la subjetividad. En adelante, la filosofia postaristotélica se
resiente del prejuicio objetivista y produce, como secuela inevitable
“escepticlsmo®®, en su momento Kant afirma que fue et escepticismo de
empiristas como Hume lo que le desperté de su suefo metafisico e idealista,
haciendo que recuperara el sentido de la eplsteme platbnica en la

revaloracion del sujeto y por lo tanto de la subjetividad en el proceso
cognoscitivo.

A Kant ie es posible tal empresa gracias al paso que en su momento dio
Descartes con la duda metédica, en la destruccion del mundo objetivo, como
recuperacion del interés filoséfico de los cldsicos griegos tras la bancarrota
del perfodo escoldstico, para hacer aparecer nuevamente a la subjetividad,
desde la que se pretende fundamentar el saber y no negarlo como lo hicieron
los sofistas en la antigliedad. Segln Descartes puedo poner en duda ias dos
vias de acceso al mundo, que son los sentidos; por cuanto pueden
engaharme; y el intelecto por cuanto sus representaciones no sensibles
como tiempo, espacio, cantidad y cualidad, pueden ser sélo productos
psiquicos sin evidencia légica. Puedo dudar ehtonces del saber' sensible e

: . . |
intelectual, asi como de la fe, que en ultimas se refieren a aquello que t-“.‘S

L
v . .

1
1« priori del mundo de la vida, Fundamentacién fenomenoldgica de una ética de {a ciencia y de la
téenca fosé M. G, Giomez Heras, Barcelona, Editoriai Anthropos, 1989, Pag 340.
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trascendénte al sujeto y, sin embargo, no puedo dudar de lo inmanente de ia
duda misma, es decir, no puedo dudar que estoy dudando. Lo Gnico que
X resiste a la duda metédica cartesiana es el Ego Cogito que pien_sa,. siente,

cree, entiende, afirma, niega, quiere, imagina y percibe.

i] Si ya antes los antiguos hablan descublerto la\ subjetlvidad como tarea, es a
Descartes a quien debemos su conceptualizacion con el Ego Cogito.
Descartes es el primero que intenta, nos explica Danilo Cruz Vélez,
détermt’nar su modo de ser (el del ego cogito), contraponiéndolo al mado de
ser del mundo.?® Dudaré de todo, de la existencia de un ser en sf del

—mundo, asi como del mundo mismo. Pero no dudaré jamas de mi serI para

»
b

mi y de que si es posible un mundo lo es en tanto que su ser en si, es un ser
para mf, pues soy yo quien juzgo que me son independientes. Sin embargo,

—— vy pese a este adelanto Descartes al igual que Platén descuida el estudio de
la subjetividad.

Cierto es que pienso, siento y percibo. Pero falta mencionar que siempre se
plensa algo, se siente algo, se percibe algo, hay en el Cogito una fuerte
intencionalidad® hacia tas cosas, Ego Cogito-Cogitata Qua Cogitata o como
lo expresa Husser:, Cada Cogitatio posee su Cogitatum®' es decir, a

—— Descartes le faltd pronunciarse sobre aquelio a Io_ que se refiere el acto
cogitante; al mundo ciertamente. Pero no al mundo independiente de la
actitud natural e ingenua del objetivismo naturalista de las ciencias, sino al
mundo como cogitatum, que es también evidente con la permanencia de un

mundo en mf como percibido, como algo inmanente. No podré afirmar con

Le Lo Lo b Le Lo Lo b L L L

l_...if

e Filosafla sin supuestos. Danilo Cruz Vélez. Editorial Sudamericana. Buenos Aires, 1970. Pég. 59,

Y La pocidn de inlencionalidad de Husserl ex conoclda de odos: desputs de fu psicologla deseriptiva
de  Brentano, de las criticas de Sartre a propdsito del conocimiento- asimilacidn, cudalynicra pc:dria
definir \la intencionalidud, como la tendencia constitutiva de la subjetividad trascendental hacia el

abjeto il(’...) André de Muralt L'ided de la phénoménologie. Llexemplarisme husserlien Presses
Univergitatres de Paris 1958, '

{_.i

" Die €risis.. Lo erisis de los ciencias cutopeas y o fenomenologia trascendental” Editorial Critica,
Barcelona. 1991, Pag. 86.
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certeza la existencia de la ventana que ahora veo, pues puede ser un
espejismo, pero ciertamente ésta, estd en mi{ como percibida y eso no lo
puedo dudar.

Mas, conocido es por todos el desenlace de las meditaciones cartesianas,
porque'traicionando el radicalismo con el que iniciase Descartes, no dio ¢!
siguiente paso que consistia en determinar la esencia de la subjetividad... y
al no estar centrada su reflexién filoséfica en el anédlisis intencional de /a
conciencia, como mundo histérico de la vida sino, por el contrario, al someter
fa misma actividad de fa conciencia al modelo objetivo de racionafidad
vigente en la fisica y a la legalidad mecénico causal que la domina. El ego
‘cartesiano aparece, en ese €aso, como un componente mas del mundo y no
como instancia constituyente del sentido del mundo.™

A Descartes, nos dice Husserl, le ocurrié como a Coldn quien descubrié un
nuevo continente sin saberlo, creyendo descubrir una nueva ruta a las
indias®® y es que el filésofo de la duda traiciona, como ya deciamos, su
radicalldad filos6fica, pues luego de invalidar la certeza del cocimiento
objetivo, le reposiciona elevando a la matematica y a la fisica al caracter de
ejemplaridad, utilizando aquellos supuestos que rechazd y convirtiendo al
ego cogito, que deviene, de res extensa o cosa pensante (como una de las

" tantas cosas que encontramos en el mundo) en axioma para su construccién

del mundo a partir de una cadena de deducciones, volviendo de esta manera
a asumir frente a éste, una actitud ingenua e idealizante.

- ' +
L

2 El a priori del mundo de la vida. Fundamentacién fenomenaoldgica de una ética de la ciencia y de la
téenica :

José M. G. Gémez Heray, Barcelona, Editorial Anthropos. , 1989, Pig. 305-306.

» Erste Phil I, Pag. 73. citado por Danilo Cruz Vélez en Filosofiu sin supuestos. Editorial
Sudamericana. Buenog Aires, 1970, Pag, 62. ‘
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No es este el caso'de los empiristas ingleses, con los que asistimos a Iu'na
radicalizacién de [a actitud escéptica, en la toma de conciencia del imperativo
de fundamentar.el quehacer filoséfico o fa reflexién, 'g,obre las experiencias
como evidencias incuestionables, Husserl les reconoce, el dar un paso

adelante en el derrotero a su fenomenologfa trascendental, al concebir la
naturaleza de la subjetividad como experiencia de la vida de la conclencia.
Para éstos es claro que la psique con sus \producciones e ideas es la
instancia productora del mundo, la experiencia del mundo en la conciencia se

vincula a la actividad reflexiva. El empirismo sin embargo es presa del

prejuicio naturalista, porque en lo que al yo respecta, el E£go Cogito
cartesiano se hace un objeto © una cosa mas de las que es posible estudiar
haciendo uso del método emplrico, destinado a las ciencias de la naturaleza.

Husserl mismo en las fdeas... nos dice:

£l natura'lismo empirista surglé, asf te\nemos que reconocerlo, de motlivos
sumamente apreclables. Es un radicallsmo tedrico prdctico, que quiere
hacer valer en contra de todos los “Idolos”, en contra de los poderes de Ja
tradiclén y la supersticlén(...) los derechos de la razdén autdnoma como
unica autoridad en las cuestiones gue se refieren a la verdad. Juzgar sobre
las cosas racional o cientfficamente quiere decir dirigirse por las cosas
mismas {...) Inferrogdndolas tales cuales se dan en sI mismas y

. rechazando a un lado todos los prejuicios extrafios a eflas.. Sin embargo

{...) el princlpal error de {a tradicidn empirista radica en [dantificar o
confundir la fundamental exigencia de un “volver a las cosas mismas’,
con la exigencia de fundamentar lodo conocimiento en la experiencia.
Dada la coﬁvprensiblé limitacién naturalista del marco de 'las cosas
“cognoscible”, para el empirista pasa 'sin mas la experiencia por ser el
tnico acto en que se dan fas cosas mismas, (...) y solo a fa realidad
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naturai se refiere a ese acfo en ,que se dan. oncma!mnn:e cosas y que
llamamos experiencia.’

Es clara entonces en las Ilneas anteriores ia postura de Husseﬂ frente al
empirismo, porque si bien se interesa en el estudio de la subjetividad, y asi
vemos a John Locke, escudrifando al entendimientd humano>’, aplica el
prejuicio naturalista que me exige atenerme s6lo a aquello que es evidente
en e! mundo fisico, luego entonces, el estudio de la subjetividad estara
orientado no a una egologia trascendental qué es la pretension de Husserl,
sino por el contrario a una egologla psicolégica en la que lo tnico de lo que
tenemos evidencia respecto al alma humana es la experiencia de las

vivencias, esto es, el percibir, sentir y desear. Ateniéndonos a esto, el yo es

s6lo un haz de percepciones, un torrente de vivencias como datos carentes
de sentido. Las esencias, ya trascendentes o inmanentes, en tanto no

pueden reducirse a las experiencias o impresiones, seran Unicamente

fantasfa. Pero, ¢Cdmo hacer ciencia de mundo sin algo mas que pueda
conectar 1o comdn de nuestras impresiones? Para, por ejemplo; arrojar datos
predictivos (y téngase en cuenta el valor predictivo que la ciencia ha
adquirido desde Galileo) frente a los fenémenos de la naturaleza.

Hume habra de responder que sélo tenemos la costumbreas, si hoy salié el

" sol podriamos pensar que es probable que mafana sea igual, pero esto no

nos garantiza nada, solamente nos queda creer que sera asl. Tal recurso a la
fe, nos explica Cruz Vélez, significa en el lenguaje de Husserl una vuelta a la
actitud _natural,.."”,”Ciertaménte el empirismo abre paso a un.examen de
nuestras experiencias perceptivas, y es ‘esto claro, lo que Husserl les

" dmund Husserl. fdeas refativas o unufemmu:nolag[a pura y una filosofia fenonenoldgica. :
Traduccidn de José Gaos. Fondo de culiura econdmica. México 1949, Phg. 48,45,
3 Vu’ Ensayo sobre ol entendimicnfo humuano. lohn Locke, Editorial Nacional. Madrid, 1980, !

“ Ner Tratado de la naturaleza humana, 1avid lume, taduccion de Félix Duque, Ediciones Orbis,
S A Argentina 1984,

L Filovdpia sin supuestos. 1nnto Cruz Vélez, Bditorial Sudamericana. Buenos Alres, 1970, Fag 71 -

43

-l



ermrtnn

reconoce, solo que  su escepticismo de corte naturalista, que como todo
escepticismo contiene un contrasentido, traerd como consecuencia sf, 1a
derrota del dogmatismb idealista mostrandonos el caracter ficcional de sus
supuestos, pero también nos reportara una radicalizacidon del sentido opuesto
al racionalismo, en la desacreditacién de todo aquelic que no pueda
demostrarse con los hechos, obligandonos a considerar a la subjetividad libre
de cualquier vestimenta trascendental y sentando las bases para la reduccién
del mundo al fisicalismo positivista.

Es este entonces, €l panorama de pr'obleméticas en el que se inscribe ia
propuesta del filésofo de Kdnigsberg. Las reflexiones de Kant aparecen en
una encrucijada donde convergen las ideas fundamentales de la duda
cartesiana que demanda un rescate de 10 frascendente en la inmanencia del
pensar, y que en la exigencia de apaodipticidad decreta la exclusidn de
__- supuestos, sobre los que paradojicamente vuelve a caer. Asi también recibe
Kant el Influjo subjetivo-empirista que confina en la subjetividad las
experiencias constituyentes de todo saber y que por su parte, de la mano de
un escepticismo demoledor destruy: los presupuestos racionalistas, que
aseguran hallar en el intelecto la génesis del conocimiento, pero con el gque
‘fambién se socava la posibilidad de toda ciencia. Kant mismo lo explica

cuando muy cinematograficamente nos describe cémo los escépticos

Arefriéndose a los empiristas) cual ndmadas anarquistas que detestan toda

clase de obra que sobre el suelo parezca sdlida; destruyen las edificaciones
de tos dogmaticos cuybs imperios despéticos se alzan como fortalezas.”

Kant somete a la razén pura (o subjetividad tq'ascendental para Hu:s,serl), aun
riguroso examen, para develar finaimente el papel activo del sujeto en &j acto
cognoscitivo, no se trata de un mundo independiente y exterior al que me
adapto, sino de un mundo que se adapta a l0s elementos de mi subjetividad,

** Critica de la razén pura. Emmanuel Kant, ediciones universales, Bogotha Colombia. 1997/, Pag. 120,
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desde los contenidos materiales de la sensibilidad y los conceptos formales
de entendimiento, con el a priori espacio-tiempo que es el horizonte donde (a
aprehensidon de las cosas en la experiencia se hace posible, horizonte que
compartimos todos les hombres en todo tiempo vy ‘lugar. Se nos muestra
entonces, que es en nosotros mismos que podemos encontrar los elementos
para conocer algo con certeza y desarrollar una ciencia con criterios -—:
universales y absolutos. Pero demostrar la boéibi[idad de las ciencias no es
la pretensidén de Kant, alii esta la fisica Newtoniana en su momento rindiendo
frutos, lo que a Kant preocupa es encontrar un lugar seguro a la filosofia, una
reflexiébn que desde el tribunal de la razén, sin aceptar supuestos o
- creencias, pero tampoco sin detenerse en el fisicalismo empirista, puéda
_cenferir de una vez por todas trascendentalidad a nuestra subjetividad.

A su pesar, Husserl acusa’ a Kant de falta de radicalismo al aceptar atin

- supuestos objetivitas y psicologistas, este mantiene una postura favorable al

objetivismo cientifico, pues no intenta cuestionar la validez de Ia

fisicomatematica, sino que al igual que Descartes, quiere establecer las

condiciones de posibilidad de las ciencias de cuya validez no cabe dudar,

Husserl nos indicara entonces, que el viraje de Kant a la subjetividad no es

tan riguroso como pretendiera en un ph‘nc’:ipio, el saber objetivo de la fisica-

matematica queda para Kant fuera de toda duda y le reconoce como ideal de

—_ __conocimiento, modelo a seguir por los demas saberes en el camino a 1a
ciencia y como unico saber auténtico sobre la naturaleza.

Ademas, observemos que- en su regreso al sujeto como fundamento
explicativo de los objetos, Kant respecto a Husserl se queda a medio camino,
porque sin prestar real atencién al- caracter significante de nuestra
experiencia, recae en aquellos duallsmes qui embarrassaient fa phi!osophieﬁg
- |

I
P yer prdlogo de 128tre et la Néant. Essaie d’ontotogic phenomenologigue. Jean Paul Sartre,
Bibliothégue des wdées, Paris, 1949,
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en su trénsito a la razdn, que no es la razén instrumental de las ciencias, sino
la razén absoluta. La sensibilidad tiempo-espacio -como evidéncia del papel
activo que el sujeto juega en el proceso epistémico, no logra superar las
dicotomfas sujeto-mundo, res cogita-res extensa, intellecto-experie'ncla, etc.

El a priori no esta ahora fuera del hombre en las esferas supraterrenas, sino
dentro del hombre mismo. Con todo el mundo:' sigue siendo para Kant aigo
reductible al intelecto, a mi accidén del pénsar. No preciso totalmente de la
exberienc‘la de mundo para hallar un camino seguro a la filosofia radical, si
con la pura razdn desde mis contenidos formales del entendimiento, puedo
someter al mundo a princlpios, leyes y maximas; este es el camino que las
ciencias han transitado y que Kantilama fa revolucion copernicana. L

Mas alla de sus aportes con la sensibilidad y el entendimiento, Kant no
avanza en el estudio del caracter subjetivo-trascendental de nuestras
experiencias, y se resigna al afirmar que los contenidos de las mismas se
pierden en la profundidad del alma humana. Ante esto Husserl apunta, que si
queremos hallar el camino seguro de una filosoffa radical y sin supuestos, no
pocdemos dejarie nada a las profundidades del! aima humana, Hussert
pretendera corhpietar el camino de la tradicion filoséfica que a su parecer se
quedd en una ingenuidad trascendental, porque a diferencia de él no

pudieron concebir que las esencias no estan mas alla o mas aca del sujeto,

sino precisamente en el entrecruzamiento de este con los objetos, no hay
sujeto cognoscente sin objeto, pero este Gitimo no es posible sin un sujeto
cognoscente que ie perciba. Las esencias ‘entonces, se constituyen alif en el

germen- mismo de nuestras experiencias, en el ambito significante que
{
denominase como mundo de Ia vida.
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6. Tarea de la fenomenologia: rescate de nuestro mundo

vivido en atencioén a lo significativo de nuestras experiencias
perceptivas :

La busqueda de [a superacidén de la oposncrén sujeto-mundo atrawesa no
solo, como vimos, la historia del pensamiento moderno; sino, también la obra
misma de Husserl. Se puede hablar, como nos lo explica Gémez Hefas. de
dos etapas en la evolucién de su propuesta®’, dos etapas conectadas cual
fichas de rompecabezas, pues de un lado una primera que se inicia con las
Ideas..."’(1913) nos muestra a un Husserl ocupado en una egologia, con el

analisis fenomenolbgico del sujeto cual soporte de todo acto de conciencia y -

como instancia constituyente de sentido de mundo. A esta parte nos hemos
referido en el anterior bosquejo de la revisién histérica, que desde el
—proyecto de la fenomenologla, Husserl hace a la tradicién del pensamiento.

La segunda etapa (que nos ‘ocuparé en adelante para establecer la relacién
— cine-filosoffa), centra el interés de Husserl, a causa de! contexto socio-
politico, en una pretension hermenéutica de la existencia, con su nuevo
concepto de Lebenswelt 0 mundo de la \)ida. como experiencia pura y a
priori pre-categorial y precientifico. Debemos entender entonces que ego y
mundo de la vida no son opuestos, el ego no puede absorber al mundo,
como lo procuraba de algun modo el racionalismo, pero el mundo tampoco
puede absorber al sujeto como lo quisiese el empirismo. En realidad,
~—subjetividad y mundo estan tan relacionados que seria posible afirmar que s/
hay un ser del mundo, su ser, es un ser para mi, pero también que mi ser
invariablemente, es un ser en el mundo, Inserto en él. Un ser poseedor del
mundo y un mundo poseedor del ser. Advertimos asi que a diferencia de
i

W EL a priori del mundo de le vida, Fundamentacién fenomenoldgica de una ética de Ia ciencia y de la
teonica José ML G Gdmey Lleras, Barcelona, Editorial Anthropos. |, 1989, i
N Edmund Husserl, fdeas refuthvas a una fenonmenolagia pura y Nnaflom_/'aﬁ.namenalu;, icd, :
v mdxmmou de fose Gaos. Fondo de cultura economca, Mexico 1949, ;

47

97



‘ i

L e Py | s

[ ——)

. .-—ﬂ
R

Kant, Husserl logra conciliar las dos carrientes de [a tradicién, por las que el
primero se viera enfrentado e influido.

De hecho este concépto de mundo de la vida, es aquello de lo que Husserl
se servirad, como veremos, para preéentar su contundente rectamo a las
ciencias, pretendiendo asi por cierto, al establecer definitivamente desde (o
significante de nuestra experiencia de mundo lo trascendente de la
subjetividad humana, completar aquel anhelado intento de fundamentar una
filosofla rigurosa y sin supuestos, sobre bases trascendentales. Pretensién
que fuese en su momento el inicio de las reflexiones de Platén en la Grecia
antigua. Y es que.., tan vinculado, sefala José Gomez Heras, esta ef destino
de Europa a la episteme platdénica que el olvido. o Ia degeneracién de la
misma es la causa profunda de la crisis en la que la civilizacién

contempordnea se encuentra sumida.*

Ya en su texto: Dle krisis..., Edmund Husserl nos deja entrever que su crltica'

no se dirige en absoluto a una crisis de la cientificidad?’, sino det sentido, de
0 que las ciencias en general han signi.ﬁcado para la existencia humana.
“Meras ciencias de hechos; nos dice; hacen meros hombres de hechos™*?, e

evidente que la crisis de las ciencias es la expresién de la crisis de los
valores de la cultura contemporanea. Esta ciencia que nada tiene por

decirnos en la miseria de nuestra vida, desecha aquellos problemas que son

mas acuciantes para el hombre; a saber, aquellos de conferir sentido al sin

sentido de la existencia humana en su conjunto. Husserl comprende que las
ciencias han caido en una crisis por cuanto no pueden dar cuenta de sf

2 £l a priori det mundo de la vida. Fundamentacién fenomenotégica de una ética de la ciencia v de ta
wontew José M. G Gamez Hleras, Burcelona, Editorial Amhropos 1989, Pag. 304,

* Fusserl, al inicio de sus reflexiones en la Kns:s se prcgﬁnta si es posible hablar de una crisis de las
ciencias dado lo continuo de sus éxitos, y nos dice, que el cardcter cientifico de tales disciplinas esta
fuera de discusion, la critica estaria en el plano ético-politico, con la pregunta por la rcsponsabnhdad
moral de las ciencias frente al hombre y frente a la sociedad. x

Y Die Krivis... La crisiy de lus ciencias curopeas y la fenomenologia trascendental. Edltonal critica. g
Barcelona, (Y91, Pag. 6. I

} |
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mismas,-pero que también con su explicacion objetiva y flsicalista del mundo,

han acelerado la calda de los horizontes de valores de la modernidad,

valores como la vida, la libertad, la razén y la justicia, junto_.lcon el hombre
han perdido su sentido.

Estos cuestionamientos gracias a su caracter de generalidad y nécesidad en
la exigencia de una respuesta, parecen demandar -a juicio de Husserl- una
solucién racionaimente fundada®, Estamos inmersos en el mundo vy
condenados a conferirle sentido a nuestra vida, la fenomenologia nos hace
recuperar aqui la intencionalidad ﬂ!oséfica que en posible pérdida por la
reduccion de todos 163 Ambitos de nuestra vida a la racionalidad clentifica,
reaparece para ponernos en situacidén de auto comprendemos.

En solucién a este interrogante ~nos explica Guillermo Hoyos**~ Husser! nos
‘propone un camino de la reflexibn mas radical y més originario que el
propuesto por Kant. Volver a los orfgenes de la ciencia en el mundo de la
vida; en nuestra experiencia precbjetiva donde es posible explicitar la
subjetividad como dadora de sentido y por lo tanto como subjetividad
operante y practica, que nos propone aprender a ver de nuevo al mundo.

TNOTUAL Cierto que, el concepto de mundo de la vida ba de aparecer en el horizonte de unacrisis de
las ciencias, que desde el prejuicio objettvo naturalista, prejuicio que también encontramos en la
filosofia, reduce el mundo a simple objeto de cuantificacién y medida, cosa que no es del todo

negativa, en cuanto nos ha permitido obtener dominio sobre la naturaleza en la supervivencia de la

especie humana, pero tal idealizacién de la naturaleza, mas allé de su aspecto utilitario se ha extendido
a planos ontoldgicos de nuestro existir, pretende abarcar todas las esferas de 1a naturaleza humana y,
no obstante, carece de un fefoy con el que pueda orientar al hombre. Y esto, porque es &l hombre quien
en realidad debe, deede el uso de su razdn, que le otorga autonomia como individuo, orientar a lag
ciencias en un proyecto de vida con sentido. Esto cs, en un horizonte ético que posea asi mismo
principios morales universalmente validos, con los que se garantice que la libertad de unos tenga por
limite los derechos de los otros. De este proyecto, sin embargo, fallido hasta el momento, Husserl
como buen hijo de la Hustrncién, cree que  es posible su'realizacién sélo dentro de los limites de 1a
ztm. Distinguitndose asi e posiciones posmodernistas, escépiicas, irracionales y téenico-utilitarias.

1 os intereses de la vida cotidicna v lus ciencias. Hoyos, Guillermo, Ediciones de la Universidad
Nacional de Colombia. Bogota, 1986, Pag. 28, ‘

i
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. La tarea de la fenomenoclogia seria aqui reconciliar a ias ciencias con la vida,

la técnica ha desplazado al hombre y al mundo del reino de 1os fines al reino
\ de los rr{edios, y por cuanto ia técnica misma es incépaz de asignarse fines,
la fenomenologia, en cuanto ciencia del mundo de I.‘a vida, fiene ante si la
mision histérica de reorientar la técnica en una vida con sentido, lo que
implicarfa para el hombre una reflexion de compromiso ético y moral, en un
rescate det valor y fa significacién de si mismo‘y del mundo. Este:mtimo, que
esta alil antes de cualquier andlisis que yo pueda hacer de él, es el medio
naturat y e}l campo de todos mis pensamientos y de todas mis percepciones
explicitas, es allf donde las ciencias parten en sus teorias, pero también
donde todo mi ser se hace posible y cobra importancia. T

Sin embargo, péra hacer aparecer al mundo de fa vida, serd menester

desandar el camino que las ciencias han recorrido, con la aplicacion del

“método fenomenolbgico de reduccidén o suspensién del juicio. En este caso,

del juicio que las cienclas han planteado sobre el mundo, o que nos lieva
consecuentemente al suelo Ide donde germinan las teorias, a saber, nuestra

—— experiencla de mundo, la que mas alla del sentido sensualista de una éhﬁp&ria

- sensible del mundo flsico, compone también un acto de la conciencia. Esa

que descubre el sentido de las vivencias dentro del mundo en el que las
mismas se inscriben, de alli que el mundo fisico no agote su significado,

puestas en conexién con el mundo precientifico y preposicional, las vivencias
son una realidad, rica, pofivalente y compleja®’.

i
~ Podriamos hablar de un mundo de la vida en relacién con la cultura, la
historia, el lenguaje, los valores, etc. De hecho:es posible, siguiendo a
Gémez Heras?® encontrar cuatro significados del concepto de mundo que

maneja la fenomenologia: Mundo como naturaleza o Phisis; que es el

) B a priort del msdo de b vida, Fosdamenacion t'cno?ncno!égicu de una ética de a ciencia y de la
L4 téenica Jusé M. G Gémex Heras, Darcelona, Editorial Anthropos, 1989, Pap 315
** 1bid. Pag.323.
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conceptb de mundo propio de la fisico-matematica y las ciencias obijetivas,
con el que se expresa el complejo de cosas espacid-temporales. Situando al
hombre en cuanto cosa fisica, susceptible de ser c'qmprendido a la manera
como lo es el mundo flsico. Otro concepto de mundo es el antropolégico-
cultural, que en oposicién al primero encuentra las experiencias en el
- hombre, quien transforma al mundo con su trgbajo y sus acciones, quien le
valora con sus opciones, quien lo interpreta con sus ideas y le describe con
sus palabras y manifestaciones artisticas. Este es el mundo de los valores,
del telos, de la libertad, aspectos que encontramos relacionados con las dos
uitimas clasificaciones de un mundo como sociedad, pues son creaciones

humanas inscritas en un tiempo y espacio particular que serla el mundo
como entorno vital.

Vemos hasta aquil, que desde el imperaﬁvo metodoldgico del rescate del
mundo de nuestras experiencias vividas, la fenomenologia nos orienta a los
Torizontes de valor y significado de nuestra existencia, desde aquella
dimensidn que con los sentidos nos brinda ese contacto sensible, pero
original y significativo de mundo, se devela el urdimbre de los fuertes lazos
que entre este Ultimo y el sujeto se estrechan. Ese mundo de nuestras
experiencias vividas que comparte con el universo relligioso, ético, estético, y
cinematografico, como ya veremos, la donacidn de nexos de sentido y
finalidad, nos abre un campo inagotable de investigacion fenomenolégica.

Aunque, la fenomenologla al modo en que fa pretende Husserl como

__filosofla, es ciencia o saber riguroso que se ocupa de la totalidad del ser que

encontramaos hoy reducido por la objetivacién de las ciencias; de ia pregunta
por la idea del bien que se coloca nuevamente sobre la palestra, en ocasion
a la crisis de las ciencias que dan evidencia de la crisis de los valores de la
cultura -moderna, del mismo modo exige‘-" la justificacion absoluta de sus

noshilados, con una idea fuerte de ia verdad v de una reflexion radical v libre
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de supuestos. Pero fenomenologia es ante todo un método, como explica
Guillermo Pérez La Rotta*®, la fenomenologia se pone en la mira de la
existencia de sus objetos, tomando distancia de tas abstracciones vy
supuestos de las ciencias que se elevan por sobre nuestro.mundo vivido a
modo de mediaciones con las que operamos utilitariamente en’ nuestro
entorno, para captefr y develar tras los objetos de la experiencia, las
intencionalidades que se enfretejen como donéciones de sentido y finalidad
de éste, el mundo de nuestras experiencias sensibles.

En lo que sigue, me ocupara demostrar desde la descripcion que del mundo
de la vida hacen autores como Maurice Merieau Ponty, en su investigacion
fenomenoldgica con interés en la percepcidn, cdmo el rescate de nuestro
mundo vivido en atencién a lo significativo de nuestra experiencia perceptiva,
bien podria ser exirafeza de lo que nos presenta el cinema, que desde la

_particularidad de su representacion de ias cosas, como hemos Insinuado ya,

reproduce nuestras experiencias perceptivas de mundo. La imagen en
movimiento nos transporta con el lente de la cadmara a un universo hasta
hacernos sentir qgue estamos Inmersos en él. Todo es flusién, como en el arte
milenario. Pero ilusién construida sobre la base de un tinglado que le canfiere
inmanentemente las propiedades de una percepcién real.®° j Podria esto, no
obstante, ofrecernos una manera distinta de abordar el fendmeno
cinematografico hasta el punto de reconocer en el cine un valor
fenomenoldgico en sus imagenes y representaciones, en el imperativo de
conferir sentido a nuestro mundo y de reconocer a la fenomenologfa como

—e80 que hemos llamado la fllosofla del cine?

i

" (iénesis y sentido de I ilugién filmica. Siglo del Honlbre editores, Universidad del cauca. Bogots,
2003 '

B Ihid. Pag. 15
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7. Maurice Merleau Ponty, la percepcién como sintesis

sujeto-mundo, y un cine al servicio de la fenomenologia.
Sin duda somos en el mundo, tanto como éste o es para nosotros. Maurice
Merleau Ponty, quien interesado en la continuacién de la empresa filosofico-
humanista que inici6 Husser por la recuperacién del horizonte de
significacion del mundo y de [a subjetividad, nos deja leer en su texto
Fenomenologfa de la percepclén que somos de punta a cabo referencia al
mundos’, que no es puro ser, sino ese sentido que se transparenta en la
interseccién de mis experiencias con la de los otros, develando asi, tras el
campo de mis percepciones vividas, los lazos de nuestro mundo subjetivo e
intersubjetivo. Para este fildsofo la complejidad del ser humano no puede ser
explicada desde una postura reducciionista, ni unidimensional, lo humano
surge concretamente de una relacién biunivoca entre el yo y el mundo, ho
_existiendo preponderancia ni de uno ni de otro en el concepto del hombre.

La intencion filosdfica de Merieau Ponty apunta a buscar y desenmascarar
las realidades concretas ocultadas por teorfas que en ciertos casos
mantienen un dualismo inadmisible, y en otros casos intentan solucionar tal
dualismo reduciendo un tipo de realidad o de pensamiento a otro. A la luz de
.esta tendencia hacia to concreto deberan rechazarse filosofias que, camo el
cartesianismo parten de la diferencia enfre substancia pensante y substancia
extensa. Deben rechazarse, ademés, las implicaciones o bien incorrectas
interpretaciones de filosoflfas como las de Jean Paul Sartre, el cual ha situado

—el analisis filoséfico sobre nuevas bases (influyendo en el mismo Merleau

Ponty), pero cayendo una vez mas, en un nuevo dualismo: el de lo En-sfy el
Para-si. El enfoque de Merleau Ponty aunque existencialista como el de
Sartre evita ciertos inconvenientes de tal pensamiento, en particutar los
derivados de su absolutismo, donde el ;Para-sf/ sartreano pese a ser

5l

Fenomenalogia de la percepcion. Maurnice, Merleau Ponty, Edilorial Planeta Agostini,
Barcelona, [ 984, Mréologo. I

|
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concebido como un concepto con ef que se supera la dualidad sujeto-mundo,

7 5 resulta hacer del primero una conciencia-testigo, un ser interior opuesto al
= ' ser del mundo. '

Empero, Merleau Ponty se opone a toda concepcidn de [a conciencla como
j interioridad, 1o mismo que a la concepcién del cuerpo como una cosa, sin
E importar cuales sean los matices de tal éosidad. En realidad nuestra
j conciencia se encuentra verdadera y efectivamente comprometida con
: nuestro mundo, lo que se hace manifiesto cuando, segin el autor, se
3 1 someten a analisis las estructuras del bomponamiento y de la percepcion.
- ' Merleau Ponty piensa que 1os hechos que proporcionan la ciencia deben ser
Aj admitidos, pero ello no equivale a admitir los supuestos ontolégicos de las
- teorlas cientificas (entre las que el autor' menciona el Behaviorismo y la
j psicologfa de la estructura o la Gestaltpsychologle en cuyas investigaciones
.‘ ~ se apoya), las que fuerzan con frecuencia los.datos parar ajustarlos a dichos
v] supuestos. Una nueva onto!ogfa mas fiel a la realidad muestra, en cambio,
- gue hacer del hombre una pura subjetividad o una serie de comportamientos

j T de Indole supuestamente obljetiva, equivale a una ruptura del ser unitario del
. - hombre. ‘

L.a unidad del ser del hombre es a la vez la de su insercién en el mundo, de

m] ‘ alli las palabras del autor: “Le homme intérieur ne existe pas.””? Esta frase
- aungue negativa entrafia también una afirmacién, a saber, que existe un
j hombre efectivo, real y concreto, que no se limita a poseer conciencia y
B ’—éflerpo, sino que es conciencla y cuerpo, 0 bien, conclencla-cuerpo. Gon ello

nj se critican no solo las interpretaciones psicolégicas usuales del 'ser del

hombre, sino también las filosofias clasicas, ya sean eampiristas o

racionalistas, ya sean realistas o idealistas. :
{

-3

3

= Phénomdnotugie de ta perception. Maurice Merleau Ponty, Paris, Gallimard, 1945, Prologue.
-
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Pues bién, una investigacion fenomenoldgica como la procura Mérleau
Ponty, es posible por haber en el mundo percibido la forma de las relaciones
diversas de los elementos de la percepcidn, formas q.ue son captadas por los
hombres de acuerdo con sus situaciones en el mundo, pero ello contrario a
relativizar la percepcidon le otorga consistencia objetiva, pues’ permite
- construir sobre ella el mundo de la reflexion. LLa percepcién no es-una ciencia
del mundo, una toma de posicion deliberadg, nj siquiera una sensacion
considerada como enteramente individual-subjetiva, ni un acto de la
intéligencia, sino aquello que enltaza una y otra en la unidad de la situacidn.
Es el trasfondo sobre el que se destacan todos los actos y gque todos los
actos presuponen; [0 que explicarla, dicho sea de paso, que la verdad
incluyendo la del tibo l6gico-matematico no sea intemporal, sino algo
3 reconocible por todo el que participa en una situacién dada.

H}—ras el afan de la recuperacion de la realidad completa, que es negada por
la reducciéon que con las ciencias se hace de la conciencia a la cosa, y que
_con ciertas filosofias, se hace de la cosa a la conciencia, procura Merleau
Ponty develar que, existe un mundo por causa del hombre que le percibe,
pero también, que el hombre es en el mundo, que es en éste, donde se
conoce y se da a conocer de forma sensible y significante, por lo que el
cuerpo consecuentemente sera mi punto de vista sobre el mundo en la
constante insercion del mismo mediante la percepcién, a la que Merleau
Ponty considera como una sintesis entre sujeto y mundo, una éfntesis

. __practica que me révela la significacién de mi cuerpo como punto de
encuentro entre el ego y el mundo de Ia vida. Lo que cree Merleau Por)ty, nos

permitirfa afirmar que antes de un yo soy, tras las reducciones
fenomenoldgicas _§_610 encontramos un yo percibo, un yo pre-personal y
antepredicativo, alejandose de esta formai_ de la concepcion tradicional del

ego, Merieau Ponty procura derribar los dualismos sujeto-mundo y almea-
cuerpo.

| | |
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Pero, sépase que para llegar a estas conclusmnes fue necesario, asumir a la
fenomenologra como método en el rescate de la Lebenswelt la suspension
o reduccidon del juicio de la tradicién filostfica que _consrdera al cuerpo como
un afadido al verdadero ser del hombre, que estad en el espiritu. Asf como
también, otra suspensidn del JUlClO de la postura de la anatomia, la fisiologfa
y hasta. de nuestra concepcién ps»cofiszca del cuerpo que ie hacen ver como
una srmplle suma de partes. En oposicion a esto por ejemplo, tendriamos que

reconocer gue a diferencia de ocupar una posicién en el espacio, como:
- cuerpo, nos situamos en el mundo, constittimos puntios de referencia

intencional, por lo que nuestros gestos, palabras, actos y sitencios, entraian
inagotables y particulares intencionalidades. Esta es bélsicamr-:ntr-zI ia
orientacion que Merleau Ponty hace de los textos de Husserl, en tr%mio
inscribe su preoccupacion existencialista en el marco de la reflexion

fenomenolodgica, llevandonos a descubrir al cuerpo y a la percepcion como

los trasfondos'signiﬁcativos que orientan originalmente /a frama de mundo e
intersubjetividad que somos.”’

Padrfamos, sin embargo, preguntarnos hasta aqul qué relacion tiene todo
esto con el universo cinematografico, y tendrfamos que contestar ciertamente
que todo. Por cuanto la investigacion critica de Merleau Ponty no se limita a
las teorfas tradicionales de la percepcidn o Siquiera a las grandes tesis
filosoficas sobre la estructura de la realidad y los modos de conoceria, sino

que afecta a todas las nociones morales, a {odas las nociones clasicamente.

—Tmetafisicas como el espacio y el tiempo, y a todas las manifestaciones
|

humanas como el lenguaje, el juicio y las formas culturales y artisticas.

Develando asi con relacién a esta Ultima y en la particular atencién que

merece el fenémeno cinematografico, cémo el cine, reflejo de nuestro
. ,[.

T Gidnesis y sentido de la ilusion filmica, Pérez La Rotta, Guillermo. Siglo del Hombre editores,
Universidad  del cauca. 2003, Bogota. I’ag. 1o.
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mundo berceptivo; reproduce con la realidad de sus imagenes no solo al

j ‘ mundo de nuestras experiencias vivida’s,'sino que también nos vincula a la
o relacion de significacién con él, donde cada angulo de la toma, cada posicién
“] de ios éuerpos, cada movimiento de la camara y d'e los personajes, cada

- - tiempo (presente, pasado y futuro) implicado en fas historias, contiene en el

"‘] l o encuentro sujeto-mundo que posibilita nuestra percepcién, la intencionalidad
' del reflejo filmico, un decirmos algo, un cierto siéniﬁcar.

Aéi, desde este horizonte conceptual postilamos entonces que, por cuanto la
representacion de las imagenes del cinematégrafo, y posteriormente del cine
(como medio de complejas caracter(sticas narrativas), reproducen la forma
de ia sintesis sujeto-mundo de la percepcion humana, gracias a su caracter
de perspectiva y de realidad; asf como por su conocida pretensidn de ser un
j reflejo de nuestro mundo vivido, el cine es el campo ideal para unAexam'en
1

d

fenomenologico de nuestra percepciéon. En tanto'que, con la mirada nos
-lanza al redescubrimiento del mundo vivido, de nosotros mismos, de nuestra
significacién, como seres de y en movimiento, espaciales y atravesados por
*'] el tiempo. En aquello que Guillermo Pérez La Rotta denomina £/ simuiacro
~ . —.. de nuestra propia insercién motriz, sensible y significativa en la realidad **

8. EI cine y el mundo vivido de nuestras experiencias
perceptivas.

encuentra en el asombro, su relacion con nuestras primeras experienciaé del
_ __mundo vivido, “Pueden ser palabras que embelesan con su raro poder é
medida que las expresa en su cancibn, sensacioén agradable en el cuerpo al
ser columpiado, masa de plastilina en la mano gque dispone © funa que

j : La representacion de las imagenes en movimiento de la ficcidon fiimica

 fhid. Phy, a8
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aparece insélita ante la mirada” %5 : Asi también el reflejo flmico nos
sorprende con un movimiento que resfituye la oorboralidad y la vida que
habla ﬂjédo la fotografia. Los objetos parecen tener vida propia, resaltan en
ellos una presencla que linda con la magia; las imagenes, de clerta forma se

sustancian, se convierten en cosa corporal, la imagen moviente se -arranca
de la pantalla.

Si bien, la imagen del cinematégrafo es la propia imagen fotogréfica, sera el
movimiento lo que le confiera su dimension perceptual y real. Si a la
fotografia se le atribuye el eternizar los instantes, al cinematégrafo le
debemos el don de conferir vida con el movimiento. De hecho, es este (el
movimiento) el que permite diferenciar al cine del cinematdgrafo. Que con
relacién al primero, a Julcio de Edgér Morin *°, presenta un caracter mas
objetivo en virtud del marco espacio temporal de su registro. Posteriormente,
-el-cine rompe con tales fronteras, al captar a los objetos desde angulos
inusitados, amplia la imagen hasta resaltar los detalles o bien hasta
desdibujarlos, la camara salta de un lugar a otro, circula, avanza, retrocede,
navega ¥, va también de un plano a otro, ya a otro tlempo, a otro espacio.
Con el montaje nos enfrenta a un procesc perceptivo que va de lo
fragmentario a la unidad, que como nuestra fo;jma misma de percibir nos
ofrece totalidades, introduciendo con su mavimiento organizado, un ritmo, alli
donde no habia mas que sucesidn de escenas, planos e imagenes.

Ocupamos nuestros asienfos, escuchamos la musica de (nicio, tras apagarse

ety

tas luces... Voifal, ocurre el milagro. El cine es movimiento, pero seguido
por nuestros ojos. Pues, permanecemos quietos y cbservamos como si lo
vieramos todo a-través de una ventana. La cdmara en movimiento combina y

3 Ibhid. Pagi. 18, .

* gl cine o el hombre imaginarte. Morin, Edgar. (Traduccion d2 Ramén Gil Novales), Barcelona,
Editorial Seix Barral. 1972,

7 1bid. Pag.164.
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mezcla las aprehehsioneé fragmentariés y plurifocales. Indaga y revolotea
por todas partes mienfras el ofo det espectador restituye y condensa %

Pero, sépase que el lente de la cAmara se adelanta a nuestros ojos en la
percepcion de las cosas, realmente su percepcidon es ya modelada vy

‘estilizada en virtud del relato que compone una visién psicolégica y afectiva.

Desde las distintas &gmﬁcacrones de los éngu!os de una toma, la cémara me
envia a la aprehensién de un espacio, bordeandolo, envolviéndolo,
toméndoloc desde aquf o desde alls, elaborando espontdneamente una’
sintesis perceptuai del mismo, aportando realidad a la reproduccion de las
imagenes en el cine, porque en mi experiencia diaria de mundo, el percibir
ocurre indefectiblemeqte desde un punto de vista. L.a aprehensién visual es
siempre un juego de confrates, de ausencias y presencias, cercanias y
lejanias. Accedemos si, a la realidad, con integridad, pero bajo un aspecto
que inevitablemente se me ofrece como parcialidad. El mundo es uha

totalidad que percibimos desde nuestra condicidon de perspectiva. Condicién

que no es extrafia para el cine.

Ya habia dicho Edgar Morin que: se concibe que el cine haya exaltado y
privilegiado al movimiento (...) en tanto que el ‘mismo es {-..) Ia potencia
decisiva de la realidad (...) en él y por éI son reales el tiempo y el espacio™

Si bien, en nuesira continua accién perceptiva, movimiento, tiempo y espacio
se nos ofrecen como un todo en la unidad de la experiencia, una mirada
filoséGfica exigira abordarlos de forma separada para descubrir desde el valor
fenomenolégico del film, la intencionalidad primaria de éstos; ya del

—movimiento como totalidad expresiva para el hombre, que presa del

encantamiento de su propio reconocimiento como ser kinesico, encuentra en
él mismo los atributos de la subjetividad y la conciencia humana.

* 1bid. PAg 166 ;
# Ibid. Pag.175
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Ya del eépacio, que cual viven‘cia del cuerpo nos hace aparecer en el
horizonte de profundidad y perSpectii/a como dimensiones de nuestro
encuentro significativo con el mundo. Ya dei tiem;ﬁo, que como forma de
revelacién de la Intersujetividad, transita a la par o bien al''servicio de la
narracion en el film para mostramos que los hombres nos encohtramos
atravesados por el tiempo, observamos nuestra\vida (al igual que en el cine)
como .un discurrir, esto es, el manar de - nuestra propia existencia,
comprendida como un campo de presencias flsicas, que discurren aqul y

ahora, en el medio de la sensibifidac®(...) Un fluir en el que se extienden los -

" lazos entre nuestra conciencia y temporalidad.

i

9. Flash back: epojé, percepcién, conciencia vy sentido. La
fenbmeno - logfa frente al cine como método ' de
implicacién existencial. '

Pues blen, hasta aqul espero haber abonado &l terreno para, at investigar
desde el evidente caracter fenomenolégico del reflejo filmico como ocasién
propicia para llugtrar los caracteres fundamentales de la percepcién, sentar
las bases de lo que considero hace posible la relacion o punto de encuentro
entre la filosofia y el cinema. He de reconocer, gue anunciar esfo del séptimo
arte nos exige de alguna forma la elucidacion de aquello que hemos
sefalado como su componente fenomenoldgico, y para ser mas exactos de

un tipo de fenomenologia cuyo interés es la percepcion. Tiempo, espacio y

movimientc son términos recurrentes en el cine y en una fenomenologia de!

_lipo que nos ocupa. Recordemos el reclamo presentado a la filosofia con el

que abordamos el tema. En este, Jean Epstein (un reconocido cineasta
francés) nos insta a prestar atencibn a las particularidades de la

representaciébn de las cosas propias del cine. Es aqui, que me he

{ . -

® Génesiv y sentido de la ilusion filmica, Pérez La Rotta, Guillermo. Siglo del Hombre editores,
Universidad  del cauca. 2003, Bogoth. Pag 21,
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cuestionado por la posibilidad de una consecuente reflexién de las cosas por
parte del mismo, y en busqueda de una respuesta a tan contundente
pregunta, no he querido presentar, sirviéndome de trabajos como los de

Gulllermo Pérez La Rotta,®’ otro enfoque que posibilite el nexo entre cine y'

filogsoffa, que no sea el de la fenomenologia.

A mi juicio, es posible tal correspandencia en tanto que para ambos el mundo
de la vida juega un papel preponderante. Podriamos afirmar que el cine se
encuentra al servicio de la fenomenologia, pues busca ser un reflejo de
nuestro mundo vivido, no importa si la historia es épica o fantastica, los
personajes y hasta los objetos pueden adquirir caracter(sticas humanas con
las que podemos idéntiﬁcarnos. las historias aludidas en un film apelan
siempre a nuestra condicion, a nuestro mundo, a nuestras circunstancias,

nos dicen algo que, solo dentro de un horizonte de sentido compartido es
_posible comprender.

Por otro lado, la Fenomenologia puede ser vista como Ja filosoffa del cine,

__- esa reflexibn de mundo que al igual que fa reproduccion imaginante del

cinema, nos pone en contacto con nuestro entorno vital, en un retorno a la
cotidianidad y su valia, con la que observamos al mundo de fa vida como
fundamento de sentido, ﬁnalidad y significacion. El mundo de la vida
- Husserliano es si, ese conocimiento compartido y atematico del que no se
discute, y sobre el que las ciencias construyen sus teorfas. Pero el mundo
de la vida es también el conjunto de nuestras experiencias vividas,, esa
—experiencia original en la gue nuestra conclencia se llena de la cosa misma,
como evidencia primera. Destacando en éstas, aquella actividad subjetiva y
significante; esto es; la percepcidon, que la camara filmadora comparte con

' Ihid.
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nuestros ojos, y que propone de antemano un mundo que esta alll mucho
antes de toda reflexién que podamos hacer de éi.

Ahora blen, si este mundo de la vida es el fundaménto de .sentido de las
ciencias, esta ultima, como consécuencia, tendra su verdad y finalidad no en
si misma, sino en el hombre de la cotidlanidaq, el mismo que es victima de
la intrumentalizacién de las ciencias y quien hace uso de sus resultados. A
juicio de Husser! este sujeto de la cotidianidad bajo una actitud objetiva (que
nuestro fildsofo denominaba actitud natural por ser la mas comuan), asume la

" reatidad puesta alif delante de é!, sin cuestionar su legitimidad ni fundamento.

En tal postura el hombre se dirige a la cotidianidad como mundo de objetos
independientes de la éubjetividad. Los coloca fuera de si creyendo que de
hecho éste sélo aparece en virtud de la reflexion, todo se presenta ante mi
como algo que es, presuponiendo que el mundo en general es y que por lo

tanto puede llegar a ser objeto de experiencia para un sujeto que esta en el
mundo.

Mas, s/ me pregunto — nos explica Guillermo Hoyos —por el senlido de la tes!s
general de fa actitud natural, por ese “es” que determina no sdlo el sentido de
la realidad de todo en el mundo, sino tamblén el sentido de todas las
cualidades, de todos los valores de lo que hay en el mundo, me encueniro
con que este “es” no tiene ef sentido de objetividad que reclaman las ciencias
para sus objetos, sino que su fundarmento es antferior, radica en la opinién, en

el sentido de doxa que ya conocieron los escépticos. %

—

£s'en este contexto, que Husserl nos ofrec'e el uso metodolbgico de la epojé
y de la reduccion fenomenolbgica. La epojé es suspension de fla actitud
natural, desconexién de su “es” objetivante®®. El realismo ingenuo de las

“ Loy intereses de la vida cotidluna y tas clenclas, 1oyos (Guillermo, 1diciones de la Universidad
Nacional de Colombia, Bouota, 1986, Puawr.43. ’
ol . ¢

Ibid. PPag. 34,
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ciencias nunca se preguntd por ese “es”, nunca se detuvo en sus teorfas del
conocimiento a prestar atencién suficiente a la experiencia del mundo.

Pero esta suspension del juicio es solo el primer pase en Ie; ‘aplicacién del
método, Husserl realmente nos propone tres clases de reduccionés, una
primera y externa con la epojé, con la que, como hemos visto se prescinde
de la existencia transfenomenal de la cosa en sl del mundo, una segunda
reduccién que-Husserl denomina eidética, con la que del fenémeno hacemos
aparecer al éidos o esencia de la cosa presentada, prescindiendo de

 elementos concretos y accidentales que aparecen con el fendmeno, perc que

no le pertenecen estrictamente, y por ultimo estarla la reduccidn
trascendental con la que se descubre la evidencia incuestionable del sujefo

de conocimiento y la intencionalidad que se media entre éste y el mundo de
los objetos cognoscibles.

La epojé es etimolégicamente duda (eroyn),Sin embargo, realizar una epojé

es para Husserl algo mas que dudar, implica suspender (colocar _entre
paréntesis) el juicio sobre todo o que nos dicen las doctrinas filoséficas con
sus debates metafisicos que carecen de conclusion. Es decir, que las
doctrinas filos6ficas, los resultados de las ciencias, y nuestras creencias mas
corrientes que suponemos en la vida cotidiana y que componen la actitud
natural, no pueden constituir puntos de partida indudables de una reflexién,
en la exigencia HusSerIiana de una filosoffa como ciencia rigurosa. '

La epojé es la depuracién del fendmeno. Mas, cabe aqui preguntarnos con
Husserl si existe algo que pueda resistir a los embates de tal depuracién, si
existe algo de lo que no se pueda dudar, algo cuya evidencia no nos permita
ponerlo'.entre paréﬁtesis, y es asi que nos topamos con la conciencia o
subjetividad, aquello anle lo cual se maniﬁesta todo lo que aparece ante

pnenfrnc
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el fundamento mismo de la reatidad en tanto que el mundo estaria constituido
por {a conciencia; dicho de otra forma, ésta le otorga éigniﬁcado al mundo, no
tenemosl ofra cosa del mundo que la conciencié de su aprehension,
podrfamos dudar de la existencia de todo excepto de que hay'un mundo que
permanece en nosotros como percibido. Esta es la razén por la que se
justifica la importancia de investigaciones fenomenoldgicas de [a percepcion
como las que realiza Maurice Merleau Ponty, eh tanto la fenomenologla nos
insta a volver a las significaciones que entrafian nuestras vivencias,

tendrermos que comenzar por la vivencia perceptiva que es el germen mismo’
" de nuestras experiencias significativas de mundo.

. ) ]
: .

Todo este caracter subjetivo y significante de nuestra experiencia originallal de
mundo, es un ‘tema que procuraremos tratar en adelante. Por ahofa,
bastenos reconocer que la empresa filoséfica que Husserl inaugurd, nos abre
“el"camino al mundo de Ia vida que ocupa nuestra investigacion; el suyo, es
un esfuerzo reflexivo con el que se procura recapturar las fuentes genuinas
de nuestra experiencia, uﬁ esfuerzo critico en vistas a remover las

——— idealizaciones que como construccién de las ciencias, pesa sobre nuestra

experiencia original de mundo. La hipocresfa de la actitud natural que
denuncia la epojé, radica en que las ciencias creen encontrar elementos
trascendentales que justifiguen su objetividad por fuera del mundo
fenoménico, siendo este en realidad el punto de inicio de sus analisis de
mundo. '

.

“TASl, en férrea critica al positivismo clentifico, la fenomenologia procura dar

cuenta de ese mundo fenoménico y del fenémeno. No entendiendo por este
ultimo otra cosa que aquello que aparece ante nosotros con la percepcién.
Pero esta viielta al fenémeno entrafia una particular intencionalidad filoséfica.
Como bien lo explica Guillermo Hoyos, gratias a la epojg...) yo suspendo—
como ganesis de toda exneariencia—Ia supuesta abjetividad en s{ v para sf

‘
I
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del mundo y me vuelvo hacia lo dnico que tengo del mundo, conciencia de
él. Mi conciencia de mundo es el fluio de vivencias intencionales como
representaciones originadas en la subjetividad.®’ De este modo, me vuelvo a
los origenes de mis experiencias perceptivas, horizonte de mis vivencias de
conciencia donde conservo todo 1o que compone mis experiencias del
mundo, asf como su valor significante y d‘q sentldo. Los péjaros como
percibidos, las personas como amadas, las peréonas como valiosas, etc.

Vemos, seffala Merleau Ponty,%°que lejos de ser, como se ha creido, la
formula de una filosofia idealista, ta reduccion fenomenologica 10 es de una
filosofia existencial. Contrario al sensualismo que reduce el mundo a
sensaciones o estados de conciencia, y al idealismo trascendental, que
reduce €l mundo al hacerlo aparecer sélo como correlato de nuestro
conocimiento, la reduccién que procura la fenomenologia tiene por empresa
_hacer aparecer al mundo tal cual es. Pero entonces habra que entender que
el mundo no es lo que pienso, sino lo que vivo. Que [ejos de existir algo como
un ser interior 1o que encuentro es un ser en el mundo, con su contexto, con
sug circunstanclas, con sus historiag. Y es que como en el cine somos
aislados para que reaparezca ante nosotros un mundo similar al de nuestra
cotidianidad pero repleto de significacion en sus‘relatos, asl también, con la
aplicacién del metodo fenomenoldgica aparece un mundo ante mi a la espera
de develar su entramado de signos y significaciones. l.o que nos muestra,
como ya veremos, que el cine y la praxis filoséfica no son deéacorqes, si

vistos ambos desde la Optica fenomenolégica encontramos en comdn que la

—develacion de la dimensiéon prepersonal, preobjetiva o precientifica de

nuestro mundo y su significacién ocupa un papel protagénico en sus sentidos
y prop0sitos.

* Ibhid. Pag 45. S ‘

“ Fenomenologiu de la percepcion. Maurice. Merleau l’ofaty, Editorial Planeta Agostini, Barcelona,
1984. Prologo. .
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10. Significar al mundo: tarea de un cine y una filosofia
fenomenolégica |

He aquf el caracter significante de ese mundo de la vida que comparte la
fenomenologla y el séptimo arte. Si como dice Merleau Ponty la verdadera
filosoffa consiste en aprender a ver de nuevo al mundo, en ese. sentido
contar un cuento y por qué no; hacer un film, puede significar el mundo con
tanta o quizad mas profundidad que un tratado de filosofia.

En adelante, queriendo aproximarnos a una explicacién de como es estc
posible, es decir, de cdémo el cine comporta la significacién de nuestras
experiencias vividas, pretendemos desarrollar un analisis de los elementos
fenomeno!égicos del mismo, centrando nuestra atencién en lo que al
movimiento se refiere, es decir, al caracter senéibre y significativo de nuestra
kinesis. Si bien, serd menester dar cuenta también dei tiempo y del espacio
“para explicar como, en qué medida, y en qué sentido, e! cine logra reproducir
la forma de nuestra percepcién. Empero, lo primordial aqul serd, al servirnos
de la investigacién que Merléau Ponty reallza en su libro Fenomenologia de

—— la percepcién; destacar el papel que " el movimiento juega en nuestra

insercion al mundo (dicho de otra forma, en nuestra percepcidén), esto
mediante el reflejo filmico que como extrafieza del mundo vivido, remeda

cual ojo que piensa, los elementos significantes, en el fluir de nuestra
percepcion visual.

La entrada a este mundo del que hablamos es constantemente realizada por

“una accidn, por un ponernos en movimiento, intentaremos observar aqui

como es que el movimiento ostenta un componente de significacidn que se
hace patente en el film. Somos sin lugar a dudas seres kinesicos inmersos en
un mundo iguaimente kinesico, reconocernos como tales nos lleva a

— T —_ - e m o - A — = -1 e L e e e - :;;l‘--—_y.ln'—L:\.’—rq- Ly
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esto en especial, a lo que he de apuntar en fa alusién al film Tierﬁpos
Modernos de Charles Chaplin, con Ic')“‘éjue pretende}nos ejercitar el examen
fenomenoldgico que posibilita un film como este que, cual orbe de signos,
con su particular narracion visual reproduce los carac’laeres fundamentales de

la percepcién en la acuciante y existencial tarea de donacién de sentido a
nuestro mundo, ' o Y
}

i

11. El cine: Un logro del pensamiento objetivo a beneﬁcic'_) de
la experiencia preobjetiva. | | |

!

E! cine, y sobre esto no hay discrepancias, es en sf mismo una sintesis de
muchas cosas. En él convergen ia pintura, la danza, el teairo, la masica, el

canto, la literatura, la fotografia, entre ofras artes. Pero, 10 que quizas h‘_asta‘

hoy se ha ignorado respecto al cine, es que también es una sintesis entre el

pensamiento objetivo y su contrapartida, cuyo descubrimiento debemosl‘ a‘la"'
fenomenologia y que es, la experiencia preobjetiva. El mundo de la vida es

para Husserl todo lo opuesto al mundo que las ciencias conciben. Quién

‘dirfa, sin embargo, que podria el cine lograr 8 al menos no una conclliacién,

si un encuentro entre ambas.

Al

Que el cine es producto de los adelantos técnicos en el drea de la fotograffa
y la persistencia retiniana, no tiene discusién. Después de todo, Louis
Lumiére y su hermano Auguste no eran mas que hombres de ciencia que
trabajaban en la empresa de rhaterial fotografico de su padre en Lyon
Francia, guienes con poca fe en su propio invento Ef cinematégrafo, llegaron
a desestimario hasta el punto de pensar q.‘ue serifa rechazado por el pablico

frances de aquel café parisino, que fuese test‘igo de su debut, ignorando el

potencial de lo que observaban, los presentes se entregaron juntos a sofiar
con los ojos abiertos por vez primera. Sofiaron un antiguo suefio, ese que
inspird a los hombres de Java a pintar jaballes con ocho patas, que animo la

t
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creacién.de las sombras chinescas, la linterna magica y demas in\)éntos
anteriores al cinematégrafo, ese suefio que atin insbiran aquellos juegos de
nuestra infancia, con aviones, carros y motos impulsadas por nuestra mano.

~ La recreaclon del movimlento tlene clertamente una dimensién casl magica,
dimensién que sélo puede ser explicada por' la significacion que nuestra
experiencia preobjetiva, prepersonal y perceptiva del mundo de la vida,
aporta como sentido a nuestra existencia y a nubstro cuerpo.

1 2 Una historia del cine atravesada por el movimiento o de
| cémo lo continuo nace de lo discontinuo.

La historia del cinematégrafo®, al igual que todas las historias, debe ser
entendida como un proceso de larga duracién, un proceso en el ;ique
adelantos e Invencliones de la fotografla, convergen, desde varias épocas y
latitudes para hacer posible la cinematografia, y si bien hemos de reconocer
que con el cinematégréfo de los Lumiére se da inicio al espectaculo publico
-que hoy conocemos como el cine, ya en otros lugares [os inventos parecian
dirigirse en esa direccion. En Norte América, Thomas Alva Edison por
ejemplo con los Nickelodeon', aquellas méquinas: que ¢on una moneda, tras
—— girar constantemente una péianca y asomarse a un visdr, permitianba un
espectador disfrutar de una pelea de boxeo o de un esbéctécmo de baile,
ofrecian basicamente el mismo concepto de disefio que el cinematdgrafo,
con la Onica diferencia que las imagenes del Nickelodeon sélo podian ser
vistas por una persona, el invento de Edison nos deja ver como desde sus

inicios ya el cine mostraba su capacidad c'o.merc'iaill y de entretenimiento.

B \ . .

—tos franceses por su parte lograron encontrar rapidamente en el
cinematégrafo un potencilal artistico a desarrollar, claro esta, gue no fueron
los artifices del invento en cuestion los que se apercibieran de tal potencial,

P

“ \er a Gubern Roman, con su Historia del cine, 2 tomos, Barcelona, Baber, 1989.
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esto en realidad lo’debemos a un francés llamado Georges Meliés, quién se
interes6 en recrear historias, agregande teatralidad a las imagenes del
cinematbgrafo, que en su inicio solo fuesen la reprbduccién de la vida en
una fabrica o ef registro de horas de juerga, o las imagenes de un accldental
bafio con manguera. Con Meliés se integran los primeros (aunque rasticos)
trucos de camara, apariciones y desaparicicnes, los primeros dexﬁorados,
montajes y vestimentas, adornando las primergs historias que recapturaran
nuestras fantasias, con una aventura al espacio donde el cohete termina en
el ojo de la luna, una expedicién a las cavernas lunares, el contacto del
tercer tipo con los espantosos sélénites, estrellas con rostros, la recreacion

del horizonte y la infinitud del espacio, escenas de su film mas conocido, Un
voyage dans la fune. -

Bien podria afirmarse que en esencia lo que hoy conocemos como cine, en
su pretensidn narrativa tiene inicio con Meliés. Sin embargo, si 10 que
-queremos es dar cuenta de la dimension de la experiencia preobjetiva del
cuerpo, del tiempo, del espacio, y particulafmente del movimiento en el
reflejo filmico, tendremos qhe ubicarnos histéricamente mucho antes del
= cinematdgrafo, esto es, en el desarrolio de la fotografia, aquella etapa"en la

que la descomposicidn de! movimiento del registro fotografico tenfa un
objetivo distinto al de retratar un instante memorable.

Nos referimos por ejemplo, al caso del Belga Joseph Plateau quien
estudiando en el aflo de 1832 la persistencia retiniana, el fendmeno que
permite ver a un objeto luminoso aun cuando cerramos nuestros o0jos,
—inventa el Phenakistiscope 0 Praxinoscopio que demuestra la posibilidad de
recomponer el movimiento mediante una sucesidén de Imagenes, graclas a la
capacidad de retencién de la retina humana, esto se lograba mirando uno
solo de los pequefios espejes que componian el aparato y que reflejaban una

sucesion de imagenes giratorias. Con el iemno se sumarian lnos anartes del

o7



fisidlogo Etienne-Jules Marey, quien trabajé. sobre la aplicacién del registro
fotografico para perfeccionar a rapidez de la captura de las distintas fases de

movimientos periédicos, como en el afio de 1865 se hiciera con el corazén y
el péndulo.

En un intento por fijJar loe momentos con el ﬁn de observar y estudiar la
continuidad de los objetos en movimiento, se realizaron muchos évances en
los equipos fotograficos para aprehender mas rapidamente los ihstantes. y
aminorar el tiempo de captura de los mismos a segundos. Uno de estos
avances en particular se mostrarfa con las fotografias que Edward James
Muybridge en el afo de 1878. Estas tuvieron por objeto comprobar si en
algtin momento de su carrera un caballo mantenia las cuatro patas en el aire.
Excéntrica curiosidad que, sin embargo, rindié sus frutos, pues como Pérez
La Rotta nos lo explica: Muybridge dispuso una serie de cdmaras paralelas a
fa trayectoria del caballo, de modo que cuando este pasaba por cada unas de
ellas se disparaba el obturador y la placa registraba una fase del
movimiento...®”. He aqul, sin embargo, lo grandioso de este logro técnico, por
cuanto aquello que sirvié para aislar ias diferentes fases del movimiento, en
el afan de estudio y analisis, que usualimente tiene por exigencia del método

de observacion la fragmentacion de lo continuo y diseccién de las unidades,
en esta ocasidn daba lugar a todo lo contrario.

Cuando Muybridge logré sus vistas animadas de un caballo al galope, la
gente no crela en ellas, eran inverosimiles, no se concebfa que esto pi}diese

_ser posible..’® La evidencla de estas’ fotograflas y su reproduccidn

continuada, ciertamente debid resultar sorprendente, quizas porque aquellas
personas ignoraban al igual que muchos de nosotros hoy en dia, que
aquellos adelantos inspirados en una vision cientifica de un mundo util a los

r
T Gdmesis y sentido de la iwsion fllmica, Péror La Rott, %}ui“crmo. Siglo de! Hombre editores,
Universidad  del cauca 2003, Dogotd. Pag. 41- 42,
“Uinid, ag, 43,
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proyectos de la ciencia, pbdl'f:! rescata'r; el sentido de mundo que extrafiamos
en la misma. Esto es, el fluir del mundo de la vida, germen de nuestras

experiencias de sentido que tienen por inicio el contacto que produce nuestro
encuentro perceptivo con el mundo.

Produjo asombro el observar cémo, lo que en principio sélo fue (cual
procedimientos regui;ar de la ciencia) separaci"én y diseccion de un instante
en el tiempo, pudiera generar el manar de nuestras experiencias vividas a las
qde estamos acostumbrados a percibir a diario. Alll esti el caballo al galope
y no obstante sabemos que es ficticio, que su reflejo es muestra de lo real,
pero sin lugar a dudas eso que vemos en la pantalla es sélo un reflgjo, con
todo, un reflejo tan real que para los contemporaneos del cinematégrafo, su
existencia sélo podia Iser asociada con la brujeria.

El cinematégrafo y posteriormente el cine se encuentran desde su génésis
_atravesados por el movimiento, un movimiento que en principio con los
adelantos técnicos en la fotografia, es aislado en segmentos y puesto bajo la
lupa para su estudio, pero que con la reproduccidn continuada del cada vez
mas veloz registro fotografico, hace realidad un objetivo aunque no previsto,
tan anhelado desde tiempos primitivos, esto es, la recreacién del movimiento
que con el cine, con relacion a las otras artes alcanza su perfeccion, gracias
a su caracter de perspecﬁva y realidad, en la especial capacidad de la
camara para imitar la forma y significacion de la percepcidn humana. El cine
contiene desde su .pretensidn narrativa una significacién en la utilizacién del
cuerpo, del tiempo, del espacio y del movimiento, que son en nuestra

— percepcién, los vectores donde la misma es posible y que al igual que en el

reflejo fitmico representan para nosotros el horizonte donde nuestro mundo
cobra valor.

7/
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13. El reflejo filmico y el valor preobjetivo del cuerpo, del
tiempo, del espacio y del movimiento.
El cine en su desarrollo, entenderfa muy pronto ‘el valor de una cierta
perspectl'va de la camara, de una clerta posicién del cuerpo, de un clerto
tiempo comprometido con la historia, det movimiento que ‘le atraviesa y
‘reproduce, y que los personajes realizan en funcion de un sentido nérrativo.
El reflejo filmico es la ocasion perfecta para= detenernos en el valor de
significacién que en la relacién sujeto-mundo, nos confiere el acto berceptivo.

Como en el cine, un presente que constantemente se solidifica en pasado,
pero a la vez se proyecta en futuro, permite reconocernos como seres
concientes de nuestro transito en el mundo, un espacio en el que nuestro
cuerpo es veértice de existencia donde cobra valor un aquf y un ahora, un
movimiento con el que expresamos nuestro estado interior, que por efectos
de la relacién de mi cuerpo con el mundo, serla sin lugar a dudas un estado
-exterior, tristeza, aburrimiento y alegria son por cierto refiejados en nuestro
cuerpo, con una mueca, una sonrisa 0 un baile frenético. El movimiento en el
cine, al igual que en nuestra vida cotidiana, que es realizado en el horizonte
de un espacio y tiempo, seria entonces en el eje;rcicio de percibir no sélo la

forma como accedemos al mundo, sino también la especial via por la que en
él nos expresamos.

Maurice Merleau Ponty investiga desde las instancias tiempo, espacio y
movimiento, la capacidad que con éstas tenemos en la importante y continua
empresa de significar a nuestro mundo, con un clerto decir, con una cierta

““expresion que confirma nuestro ser del mundo, bajo la premisa de que todo

comportamiento humano tiene un sentido®. Aunque regularmente
encontramos el valor de la subjetividad en un ambito mas cercano a la

4 4 . - - - - ',
* Introduction & la pitychanalyse. Freud. Paris, Payot, 1922, Pag. 45, Citado por Maurice Mertlean
ronty en su texio Fenomenoiogia de i percepcion. Fag. 173
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expresién artistica.que a la reﬁexién‘lécadémica. Con todo, como nos {o
explica Pérez la Rotta: La Fenomenoloéfa es un pensamiento muy cercano a
la mimesis que procura el arte, que busca las fuentes genuinas de la
experiencia. Aventurado en el seno cardinal del lenguaje, se lanza mas all4
de fas c;Jnstrucciones abstractas de la ciencia para captar y describir los
objetos de una experiencia en la desnudez de su efemental presencia, en las

intenciones que pueden ellos tejer como construcciones de sentido y
4
aportaciones de realidad.”’

- Es ésta la intenciébn de Merleau Ponty, cuando en un examen de la

significacion del cuerpo en su temporalidad, espacialidad, y motricidad,
amptia el campo de reflexibn, que ya iniciara Husserl en cuanto al papel de
las ciencias, cuyo motor. el pensamiento objetivo, ignora al sujeto de ta
percepcion al concebir el mundo ya hecho, como medio contextual de todo
posible acontecér. confexto en el que se ubica a la percepcidbn como LG
acontecimiento mas. Pero la percepcién, es mas que uno de esos sucesos
que ocurre en el mundo, no podemos como lo intentaron los filésofos
clasicos, describir la sensacién y la percepcién, ubicandonos fuera de la
capacidad del percibir y sentir. Nuestra conciencia es siempre conciencia de
algo. Algo con cierta intencionalidad hacia las cosas, que aparecer; para
nosotros gracias a la percepcion y con la que también aparece nuestro yo
ante el mundo. Por lo tanto, al preguntarnos por la percepcion y su
significacion, en atencién a la reproduccién que de éstas hace el séptimo
arte, nos ublcamos lejos del pensamiento objetivo, en el horizonte de lo
preobjetivo y prepersonal, donde la intencionalidad del cuerpo, corhd un
narrarnos algo, se hace tangible a cada experiencia sensitiva.

¥t} ' » . n . I - H N .
Gduesis y sentida de la fusidn filorica, 1%Ger La Rotte, Guillermo, Siglo del ombre silitorey,
Universidud dol caucn. 2003, Bogold, Pag. [8.

72



e 1

e

local |.mq-ﬁi' 5
®”

I " WU T WS 3

[ S— [ | —

14. Cine es cuerpo.

El propio cuerpo, nos dice Merleau Ponty esté en el mundo como el corazon
en el organismo: mantiene continuamente en vida e[ espectaculo visible, o
anima y lo allmenta Interlormente, forma con &/ un sistema.”’ Mas que tener
un cuerpo somos reaimente cuerpo, ta vision de mundo de la clencia no

parece ayudar mucho en el reconocimiento de esta idea, de la tradicién

bl nikd 1

cristiana que concibe al cuerpo como inferior frente al espfritu hemos pasado
a una concepcidn objetivada del cuerpo, donde el mismo, exento de valor

significante, es sélo una de las tantas cosas a las que podemos aplicar el

método cientffico. Ciertamente el cuerpo es algo que podemos conocer, ‘pero
también, y esto es lo que quiero destacar, la espacialidad la temporalidad y
en eSpec\al la motricidad de nuestro cuerpo es s6io comprendida y
confirmada por la vivencia que como cuerpos experienciamos. ;

Y es que nuestro cuerpo puede simbolizar la existencia por cuanto &! mismo
la realiza, su funcion es transformar en cosas las ideas, como expresién del
comportamiento y conciencia encarnada o corporeizada. Evidencia de ello

“es la reacclén a sltuaciones en las que los sujetos con clertas actitudes

patoldgicas, como la afonia y la anorexia, son victimas y actores de un
rechazo ya de la vida o del contacto social. Si con nuestro cuerpo podemos

rehuir al mundo, es de hecho porque &l mismo es nuestra puerta al mundo, el
modo como nos ponemos en situacién.

Un tanto de esto ocuf;re con el reflejo filmico, al.que atendemos como viendo
por una ventana, el cine estad tan estrechamente ligado con el cuerpo que
podriamos decir que ¢l cine es cuerpo, pues pone en funcin al sentido de la
sintesis visual que de las imagenes se realiza y porque al tiempo nos
reenvia con la expresion corporal de los protagonistas a la significacion de la

Fenomenologia de la percepeidn, Maurico. Merleau Ponty, Editorial Planeta Agostini, Barcelona,
1984, Pag 219 .
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narracién comprometida con uno o varios tiempos y espacios, con distintos
temas, con variados sentidos. ' ’

‘_j_.

. Cine es cuerpo, con el que entramos al mundo de sus historfas y con el que
las historias nos son narradas. Piénsese de hecho en los actores del cine

Ly L

silente quienes contaban solo con la kinesis de sus cuerpos para dar vida a
sus personajes, con ellos, los filmes tenian un acento mas teatral. En

L

adelante con la aparicion del cine sonoro y a colior, la cinematografia toma
distintos rumbos, con varlantes en el estilo, la velocidad de la reproduccidn,
las locaciones, la introduccidn de los adelantos de la cdmara filmadora

(adelantos que vemos hoy con la digitalizacién de ia image_h) y las
posibilidades que presenta cada historia.

Ll L3
.

Con todo, aun hoy dia los actores se esfuerzan por interpretaf a sus
personajes de la forma mas fiel posible, no serd suficiente una cierta
amblentacién, clerta pigmentacién de la imagen, clerta vestimenta o efectos
especiales, los actores necesitardn asumir Ja actitud de su papel, hasta el

punto de perderse fras sus personajes y ser s6lo médiums. Los guifios,
miradas de reojo, gags, saltos, muecas, pueden dar del actor una faceta
quizas no reconocida o relacionada antes con &I, pero también, puede crear

L

L3

—un cierto estilo o tendencia de interpretacion. ¢ Quién podria olvidar aquella
expresion psicopata del rostro de Jack Nicholson en EI Resplandor de

Kubrik, cuando se asoma por la abertura de la puerta que hizo con el hacha
.- para matar a su esposa?

-

15. Cine es tiempo.

Si hay algo en lo que el cine problematiza el hecho mismo de existir, es entre
otras cosas, la utilizacion del tiempo, en su capacidad de ser un discurrir, de
- ser expresién de la subjetividad. Un film no sélo dura, el desarrolio mismo de

L L

sus Hisiotias es el enframado de un mandr de sucesos que iflenen por

:‘

—
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intencic}n' un decirnos algo, revelar algin sentimiento o' idea, téi
desvellflmiento se hace posible en tanto que el cine comparte con nosotros
un sentido del tiempo que nos hace comprénd'er de forma visual la
remembranza de una época pasada o la proyeccién de un futuro inminente.
El cine puede traer a nuestros ojos' el pasado, como suelen hacerlo las
‘peliculas historicas, pero también le es posible proyectarse en el futura he
imaginar la sociedad y el mundo de los préximo"s mit aios, como lo hacen las
peliculas futuristas y de ciencia-ficcién.

El cine es el arte de las imagenes en movimiento y como en ninguna otra
forma artistica, el  discurrir de las imagenes se suma al discurrir de las
historias y de los sujetos, quienes destilan a cada accion el sentido de su
ambito intersubjetivo, algunos filmes nos ubican en un presente en cuyo
transcurso se develara un pasado oscuro o comprometedor que cambiara
por completo el futuro o final de la historia, otros filmes suelen dar giros de
tiempo, ya al pasado, al futuro o bien al presente de o con ofros personajes,
giros psicolégicos como los del sujeto que interpreta Johny Depp en el film
La ventana secreta, inspirado en la obra de Stephen King titulada: The
secret garden. Observamos entonces qué estos giros de tiempo o que
_cgmprometen cierto tiempo y ciertos espacios, al final sélo tienen como
caracteristicas de la naturaleza temporal de los personajes, la revelacion de
su mundo subjetivo en el transcurso de sus acclones en la narracién

Diremos entonces qtje cine es tiempo, pero no un tiempo a la manera del
objetivismo cientifico que le concibe como una variable de la naturaleza en si
del mundo, ni a la manera Kantiana que pretende dar cuenta del tiempo
como éspectador, con la férmula ideélizante divorciada de la materia y de
nuestro contacto con el mundo. El cine pone en funcidn un sentido de tiempo
propio del pensamiento preobjetivo de nuecstras experiencias vividas de

mundo. Un tiemno aue leios de ser un sistema de posicionas objetivas por
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las que pasamos 'y cuyo sentido es sbélo ser un objeto de saber, es en‘i
realid?d un tiempo por el que hallamos y al que conferimos séntido, un
tiempo que es dimensién de nuestro ser’?. Al reﬂejélﬂlmico e es propio un

tiempo del cual no soy espectador sino protagonista, un sentido de tiempo
que es posible por el mundo vivido y un mundo vivido al que le es posible
una significacion por el sentido de tierﬁpo. Eso,. si entlendo el encuadre de la
camara como un ojo narrador, un ojo que piensa, al que pertenece mi
atencion y que me lleva desde cada toma a presenciar en el desarrolio de
una historia, por ejemplo, la revelacion de algun secreto o del ocultamiento

de una verdad, un suceder de cosas que pone en evidencia mi temporalidad
y su significacion. |

16. Cine es espacio.

Hay una singular manera- sefala Pérez L.a Rotta- de acceder al mundo que
percibimos para hacerlo nuestro. La constituye el hecho de que no captamos
la integridad de las cosas, sino que siempfe el percibir ocurre fataimente
desde un punto de vista..”? Ya hemos afirmado sobre el curso de la
argumentacién que de alguna forma, ver cine es como rﬁirar a través de una
ventana, la analogla que fuese ideada por Leén Bautista Atherti en su
definicioOn de la perspectiva pictdrica como 'unive.rso de contemplacion’™, nos

__sirve para apuntar al hecho de que la imagen del lente es tan perspectivistica

como nuestra visidn. La imagen cinematografica participa de ta perspectiva,
de la profundidad, de la versatilidad y espontaneidad de nuestra percepcion
visual, que es patticularmente selectiva, que retne y revela, pero que
también ocuita y disgrega. Compartimos:‘ con el cine el poder de poseer
horizontes espaciales a nuestra diéposicién, el poder de ser

™ Fenomenologia de la percepcion. Maurice. Merleau Ponty, Editorial Planeta Agostini,
l}urcc!ona, 1984. Pag, 423

B Gdnexis y sentido de ta ilusion filmica, Pérez La Rotta, Guiliermo. Siglo del Hombre editores,
Universidad - del cauca 2003, UBogotd Phy. 61,

o Extética y pyicologia del cine, Jean Mitry Tomo |, Madrid, Siglo XXI, 1978, Pag. 191,
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signiﬁcativamente ' espaciales, de abordzﬁr el mundo desde el juego
envolvente de una mirada, en el que fluye un sentido de estar, posibilidad de
aconteceres donde los objetos en su parcialidad, se juegal'!
5Igniﬁc;atlvamente con su horizonte. | | |

El reflejo fllmico comparte basicamente nuestro sentido de espacio, con los
adelantos técnicos de camara, de} ‘traveiing‘f lateral, del cinemascope y
carnaras mas ligeras con 'mejor resolucién de imagen, junto con el trabajo de
las técnicas de montaje, la utilizacién del encuadre, que con ios enfoques del

- arriba y del abajo nos sugieren de forma significativa y psicoldgica un cierto
. sentido del espaclo imbricado a las historias, asi como al caracter y a las

circunstancias de los personajes. Pero, las posibilidades de la-percepcion del
lente de la camara van mas allad de los elementos de nuestra capacidad
visual, la imagen cinematografica contiene la super-potenciacion de huestras
propias capacidades perceptivas. El lente de la cédmara revolotea cual
mariposa llevandonos a distintos espaclos, desde angulos Imposibles para
nuestra naturaleza humana, puede hacer visible el microcosmos de los
detalles de un rostro, para después transportarnos a ta visidbn panoramica de
la cludad en la que el personaje se difumina.

Cine es espacio, y es que este Ultimo tiene lejos del pensamiento
objetivante de las ciencias, su sentido como significacién en el dmbito de
—nuestras experiencias vividas. Un sentido de espacio distinto al de la fisica
que le aborda desde'la matematizacioén con una visién de mundo dequjada
de mundo, esto es, con una carencia de atencién al valor de las experiehcias
perceptivas. La teoria de las formas da por hecho un mundo sobre el que se
trazan lineas, se miden distancias, se calculan velocidades, se examinan
causas y se preveen consecuencias, aspectos importantes para hacernos del

medio y sus recursos para sohrevivir, pero nada dtiles al momento de
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pregljnta—rnos por el sentido, de cuestionarnos por el significado y valor de
las cosas, por el valor de nuestro mundo y de nuestra subjetividad. '

)
|
Es en este horizonte de la reflexién que aparece el cine y la fenomenoiogla)

respect:o al espacio peliculas como EI proceso, de Orson Wells,
represéntan un claro ejemplo de la significacién del espacio en el cine, que
| tiene por mision desde cada angulo de la toma el decirnos algo. En esta
| pelicula es posible una lectura de Ia pérspectjva y profundidad, gracias a la
enfatizacién del eje de la camara, que crea la sensacién psicaolégica de un

guardian amenazante que es realzado, frente a un acusado empequeitecido
que es rebajado.

17. Cine es movimiento.

Es un hecho sorprenddente encontrar como el vivo reflejo de las imagenes en
movimiento de la cinematografia, y su aporte de un cierto significar, son
posibles gracias a los adelantos del pensamiento objetivo, cuyos
planteamientos son diametralmente opuestos al sentido de mundo que la
experiencia perceptiva, la cual le es dada imitar al cine, nos entrega en
nuestra vivencia prepersonal de la significacién sensitiva.

Ya hemos conocido desde aspectos como el cuerpo, el tiempo, el espacio-y

- como veremos en adelante, el movimiento, que el cine puede servir en fa
empresa fenomenoldgica de significacion de mundo, puesto que apunta con

la pretensidn de contar algo al publico, a un horizonte del sentido del

discurrir, del sentido de una cierta perspect'iva y profundidad y del sentido de

- la manifestacion kinesica de los actores, como horizonte en el que se -

desarroltan las historias, con un cierto significar, en el que et cine puede

decirnos mucho, y me refiero no s6lo al aspecto literarioc de los dialogos vy

> libretos, sino también a la teatralidad del cuérpo en su kinesis, a la utilizacion

ded espacio en ios anguios de ia toma y su eniace psicoiogico, ai discurrir de
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los sucesos que en su desarrollo configuran un tiempo como revelador del
mundo interior de los personajes, que se presentan ante nosotros como

nosotros, seres temporates quienes en el fluir de sus existencias dan sentido
al tiempo y a log aconteceres del film. ' : 'i

!

!.

|
Empero, estos efectos de tiempo, espacio y movimiento son llevados al
reflejo filmico en funcion de ciertos inventos comno la cAmara tomavistas para
captar las imagenes, la. moviola que permite conferir un ritmo o tiempo
cinematografico a la narracién, con el montaje en la selecciéon de
movimientos y combinatorias, ya de espacios y tiempos. El cinerama que da

la sensacién de un espacio envolvente, el uso de caches como cuando

. vemos por el 0jo de una cerradura, los movimientos iconosféricos de la

camara que otorgan desde las inflnitas posibilidades de ca;ﬁtaclén,.inﬁnitas
posibilidades de significacion, y que sirven también a la bisqueda de sentido

de existencia que con la fenomenologia encontramos en el mundo vivido de
nuestras experiencias perceptivas.

Respecto a la investigacion fenomenoldgica del movimiento, en términos
generales Merleau Ponty, apunta a uﬁa distincion entre el pensamiento
objetivo y la experiencia kinesica preobjetiva, en la primera, las ciencias
desde su construccién légica y funcional de mundo, se desprenden del
fendmeno real del movimiento para lograr una explicacion que a partir de la
abstraccion analitica, alcance un uso técnico de nuestro entorno. El principio

~de! analisis objetivista supone una actitud critica o de verificacién, que exige

preguntarnos qué es exactamente 1o que se nos da en el movimiento, se nos
insta entonces a rechazar las apariencias para alcanzar la verdad del
movimiento. Perc ya aqui parece errar esta postura, pues (...) no percatamos
que es precisamente esa actitud la que reduce ef fendmeno y la que nos
impecdira alcanzarlo, porgue esta actitud induce, con fa nocién de verdad en
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si, unos presupuestos capaces de ocultarme el nacimiento del movimiento
para mf.”® '

El movimiento es, nos dird el pensamiento objetivo, una relacion entl:'e
espac}ibs que son ocupados por un indice: el mévil’l, las ciencias fisicas
desde su actitud objetiva abordan el fendmeno del movimiento intentando
descomponerlo. De un simple ejemplo como al que alude el autor con la
piedra que al ser lanzada atraviesa un jardin, la fisica explicaria que el
movimiento de la piedra no es mas que un atributo accidental de la misma
como mdvil, asi que sélo podemos hablar de cambio de posicién para la
misma piedra que persiste bajo las diferentes relaciones con la circundancia.
No habria movimiento sin un mévil que le vehicule sin interrupcién del punto
de partida al de llegada, asl, st el movimiento no va sin su reférencia_ exterior,
pues‘no habria otra forma de atribuirle en propiedad al mévil, no existiria
entonces tal cosa como un movimiento absoluto. Mas, esta posicién
comporta aln una negacion del fendmeno del movimiento, afirmar que el
movimiento no es algo inherente a la cosa supone la escisibn de ese
dinamismo en el que con nuestra experiencia sensitiva, cosa y mdvimiento se
nos ofrece de forma unitaria y fluida en la percepcion.

Las ciencias han perseverado en el prejuicio objetivista que nos dicta, que
para acceder al mundo y en este caso al fendmeno del movimiento,
tendriamos que descomponerle, pero nos dice Merleau Ponty que el

movimiento no es una hipétesis, su probabilidad no puede ser medida, no
precisamos descomponer su trayecto en discontinuidades para acceder a
ella, el movimiento es un hecho y la piedra no es pensada sino vista en
movimiento. Sin duda alguna, esta construccion intelectual de un

v Fenomenotogia de la percepetdn, Barcelona, Liditorial Peninsula, 1975, Pag 283,

7% GGénesis y sentido de Ja ilusion filmica. Siglo del Hombre editores, Universidad del cauca, Bogota,
2003 Pag.3 |l
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desplazamiento continuo visto en discontir;Uidades ocupando de X a Y los
espacios a, b, ¢, s6lo nos reporta como exphcac:én abstracta de nuestro
entorno vital, la manera practica de cuantificar, mechr esto es, la forma como
nos agroplamos y dominamos el mundo de cosas y seres que nos rodean.
Pero Ié)s contenidos practico utilitarios de las ciencias fisicas, en particular
con ellmovimiento, no dejan de ser saberes ingenuos, pues olvidan que nada
habria por pensar, medir, ni cuantificar, sin ese'movimiento anterior al mundo
objetivo que es propiarﬁente el origen a todas nuestras afirmaciones,
conjeturas e hipétesis sobre el movimiento.

Es aquf,'que se da lugar a |la dimensién preobjetiva y precientifica de nuestro
mundo, en nuestra experiencia diaria el tiempo, el espacio, y'el movimiento,
no pueden ser disociados ni diseccionados, no podemos ha_'blar de
movimiento sin comprometer un espacio pues todo movimiento se da en un
campo, donde altura, longitud y deméas caracteristicas del espacib coexisten
en ia presa unica de nuesiro cuerpo en el mundo, pero tampéco sin
comprometer un tiempo, en el que como sujetos preceptores, las cosas y
sucesos se nos hacen presentes bajo una misma ola temporal en la que
también, somos arrastrados por el discurrir de nuestra propia exiétencia, en
un presente vivido que en su ritmd % espesufa encierra un pasado y un
futuro que a su vez contienen el urdimbre de intencionalidades que aportan
sentido a un ser y estar en el mundo.

El que con la percepcidn en tanto que organica, se integra un estimulo de
cosas en el espacio con el fluir continuado de la vida, es algo que, al igual
que con el examen fenomenoldgico de nuestras experiencias percéptivas
descubrimos &n el cine, donde la discontinuidad de los fotogramas del
celuloide gracias a cierto ritmo, se nos ofrecen como ese destilar o manar de

cosas y seres cuya motricidad, espacialidad y temperalidad, develan las
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redes intencionales que en cierto expresar nos transportan al mundo de los
personajes y sus historias.

Cine es movimiento, ya de la cadmara, de los personajes o de nuestros ojos
que seE comprometen con la historia y son llevados desde un muy particular
ritmo visual al redescubrimiento del valor de nuestras experiencias de
mundo. Cine es movimiento, pero “no al modo en que lo concibe el
pensamiento objetivo, el que paraddjicamente hace posible desde la técnica,
la magia del cine. Sino desde el enfoque de un pensamiento preobjetivo y
precategorial, en el que es imposible separar al mévil del movimiento, en el
que la percepcidbn del movimiento no es segunda con respecto a la
percepcion del moévil. Una experiencia preobjetiva que concibe un dinamismo
en el que objeto y movimiento se ofrecen unitariamente a la percepcion,

experiencia de sentido que postula al movimiento en el mundo .de la vida
como horizonte de trasfondo de un acto de conciencia.

Primero el movimiento nos es dado como fenémeno y es alll que adquiere
todo su sentido(...) contemplar al ave que vuela es saber que el mundo esta
frente a mi, sujeto y espectdculo se transparentan en el acto de mirar. 7 g
reflejo filmico, desde su dimensidn estética al explotar ta espontaneidad de \a
retacion del sujeto con su mundo, se construye en el entramado de
:é_ntido cine es movimiento, porque desde la kinesis carporal de los actores
nos invita a la participacién de lo magico que nos resulta la contemplacion
de la animacién y a la revelacidn del mundo interior de fos individuos que se

intencionalidades que despliega el cuerpo para elabaorar [a realidad. En este

expresan con la teatralidad significante de su motricidad, cuyo sentido
compartimos y apreciamos en su capacidad de trasmitirnos eso que
reconocemos como propio de nuestra naturaleza humana.

7 [bid. Pag. 33,
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18. Una mirada fenomenolégica al'film Tiempos modernos o

Zqué tiene por decirnos Charlot desde lo significante d.ei

su kinesis? , ]
Como %hingﬂn otro, Charlot nos muestra con la teatralidad de susI
movimientos el papel de la kinesis corporal del actor y su valor significante
dentro de la narracién flimica. Maestro de mil films, sin pronunciar palabra
alguna Charles Chaplin nos ha cautivado con las experiencias de ese
pequefio vagabundo, quien nos ha hecho relr y llorar -con sus vicisitudes. Si
se me preguntase por que elijo Tiempos{ nﬁodemos para el analisis de la
significacién del movimiento, tendria que decir a mi favor que, ademas de ser
éste film un clasico de la cinematografia del siglo XX, posee también ciertas
caracteristicas que le harfan un film propiamente filoséfico. |
Con una sencillez de la vision de la camara y del montaje, que fuese
catalogada por Eisenstein como ver por los ojos de un nifio, Chapiin
responde a los acontecimientos de su tlempo llevandonos a ver como Chariot
el andafiego se convierte en proletario. Pero sépése que aun asi éste seguira
siendo un inadaptado, aquella oveja negra en medio de las blancas, que en
masa, remedan {a entrada de los trabajadores a las fabricas en el inicio del
fitm. Seria anacrénico el que nuestro pequeno amigo continué dando tumbos
por el mundo sin ser perturbado, como si to fuesen los hombres de aqueilés
dias, por las determinaciones sociales, politicas y econbmicas de su época.
Tiempos modernos, es una férrea critica a la explotacion del hombre por la
maquina, ésta en vez de servir al mismo en la superacién de las abismales
diferencias econdémicas de las actuales sociedades del capitalismo tardlo, las
acrecienta en beneficio de un sector en particular. EI contexto en el que se
ubica Charlot, dibuja un cuadro que todavia nos resulta familiar: obreros
enfrando a la fabrica cual ovejas al mataderb, el trabajo mecanico, rutinario y
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sin descénso de ta planta, remuneraciones que no alcanzan siquiera péra
satisfacer lo béasico en el derecho de todo ser humano a una vida digna,
desempleo, despidos en masa, cierre de fabricas, paros y protestas, acciér|1
represiva de la fuerza publica, rompe hueigas, intot'erancia, desigualdades
econé#nicas, tirania de la maquina, heridos y muertos. Sépase aqui, que es
ésta la primera pelicula de Chaplin en la que alguien muere y ndtese lo

tragico de la muerte de un hombre, en la accién de reclamo a sus propios
derechos como trabajador.

Quiza Chaplin no sea un tedrico de la critica social a la altura de los
miembros de la escuela de Frankfurt, pero ciertamente y muy a su estilo, su
film es una critica que como veremos, merece ser puesta en el horizonte de
ideas de un filésofo tomo Herbert Marcuse, quien concibe a la ciencia y la
técnica como elementos que pudiesen generar un cambio radical de las
sociedades, en lo que & denomina la represion excedente y que es la
manera como con el control de la produccidn y de los accesos a los recursos,

ciertos sectores, asf como ciertas sociedades, se hacen del poder con
intereses de dominacién.

Marcuse encuentra, ademas, que de forma paraddjica, las actuales
sociedades desarrolladas del capitalismo poseen los elementos para la

superacién de las desigualdades sociales, pero a la vez contienen aquello

con lo cual frenar tal cambio cualitativo. Uno de estos elementos, como son
los adelantos de la ciencia en la técnica y maquinaria de trabajo, podria abrir
nuevos espacios a los hombres, en una produccién de un nivel que permita
un mayor acceso a los recursos basicos, una eficiencia que posibilite al

hombre tener mas tiempo libre para ocuparse de actividades gratificantes
que enriquezcan su humanidad.

35
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Pero aun asi, lo que encontramos hoy por hoy es un hombre al servicio de l:a

ciencia, y una ciencia que pretende explicarlo todo desde su visién dé
mundcl}; la hipostatacién de la razdn instrumental de la que hacen uso Ias
ciencias en todos los ambitos de la vida de los hombres, restando
humanidad a los mismos y haciendoles medios del sistema de monopolio de
las sociedades industriales, una ciencia al servicio de la dominacién laboral
en ia que el individuo y sus derechos como fin en si mismos, se pierde tras la
anulacion que de €l hacen en el uso de la tecnologia con fines represivos y la
aplicacion de tas politicas econémicas en beneficio del sector empresarial.

Al inicio del film leemos un sublitulo que reza: Una historia sobre fa industria,
la Iniciativa individual y la cruzada humana por la busqueda de la felicidad.
Chaplin compartid y simbolizé en esta pelicula el inforfunio de tos ldesvalidos,
enfrentando su personaje a las dificultades posteriores a la gran' depresioén,
mostrando asl su sensibilidad a los problemas socloecondmicos de su
tiempo, en Europa le alarmaron los nacionalismos, los efectos de la
depresion, el fendmeno del paro y las consecuencias de la automatizacién,
que desencadenaban despidos masivos. Leyd libros de teoria econdmica y
elaboro su propia solucidn, un ejercicio inteligente, lleno de idealismo utdpico
y basado en un reparto mas equitativo de las riquezas y del trabéjo. En 1931
declard en una entrevista que: “El paro es una cuestién vital, el maquinismo

“debe ayudar al hombre y no debe provocar tragedias ni suprimir empleos”.

En este contexto aparece nuestro pequeno ami'go de bastén y bombin, que
en esta ocasidon no esta solo, 1o0s sucesos,ly peripecias de esta aventura son
compartidos por una huérfana con quien se une para construir una amistad,
una relacidn que inicia bajo el signo del infortunio, producto de la relacién
conflictiva del hombre con la sociedad, esto a causa del desempleo y la

pobreza, asi como el sometimiento al maqguinismo industrial cuya

consecuencia es a lo largo del film, el padecimiento de los personajes,
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quienes sufren unas fuertes determinaciones sociales represivas, y aun asi

: |
logran afirmar con alegria y espontaneidad su existencia y libertad. i

|
. E
| - - - -
Estas']condtcaones del statu quo las viven los personajes a través de unas
acciones y movimientos fIsicos con los que son sometidos por su entorno,
ocasionan ciertas acciones con las que a la vez se responde a la represién,
en un forcejeo kinesico y dramatico enitre sociedad e individuo, con una
respuesta creativa, consciente y libre de su kinesis corporal, se manifiesta la
resistencia a sucumbir a la alineacion de! sistemna de una sociedad que hace
del hombre un ser unidimensional.

Vemos a Charlot desde las primeras escenas dando muestra de la c{ialéctica
entre individuo y sociedad, retratada en la alineacién de la ciencia y 1a
1écnica, que en vez de liberar at trabajador comin para elevarle a una mejor
calidad de vida, le utiliza relegandolo al estado de cosa. Tal deshumanizacion
de la l6gica industrial deja su huetla en el cuerpo de Charlot, quien con los
nervios alterados y con su ludica locura, responde a la locura e irracionalidad
del sistema. Porque si en su cuerpo manifiesta los excesos de la
automatizacion, al no poder detenerse en el quehacer rutinario de la
aplicacion de la herramienta en la cinta de trabajo, revelando de esta forma la
rigidez de un mecanicismo que se refleja en su kinesis incontrolada, es
—tambieén con su cuerpo que revierte el poder y los efectos del sisterma mismo,
trascendiendo kinesicamente a las impaosiciones de este dltimo, convierte los
efectos y defectos del sistema de trabajo en una locura espontanea que se
rebela contra el orden opresivo, creando un caos ludico en el que vemos a
Charlot bailando, divirtiendose en el interior del engranaje de las cintas
(evocando de alguna forma el paso del celuloide por el cinematégrafo),
aferrandose al gancho y elevandose sobre los otros trabajadores, intentando
aplicar la herramientia, cual si fuesen tuercas, a los botones del vastido da las
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Detengamonos también en la escena donde Charlot es tomado comoi
conejilfo de indias en fa prueba de un nuevo invento que promete reducir lal
hora d:a almuerzo de los trabajadores y aumentar de ésta forma el tiempo de
trabajo y la cantidad de la produccién. Esta es una maquina que hace de
servilleta, acerca la comida a la boca y el sujeto no debe hacer mas que
masticar ¢ puede existir mayor alineaéién? Alimentarnos es una de aquellas
cosas en las gque manifestamos nuestra individuatidad, un hecho como este
nos resulta alarmante y mas aun cuando tras de si, operan intenciones de
dominacién en la supresién del derecho de todo {frabajador a tener descanso.
Alll esta Charl'ot, quien disfrutando al principio de los alimentos que le
dispensa la maquina con rapidez y eficiencia, se ve aturdido de repente por
el descontrol de ia misma, la palanca que hace de servilleta le golpea la
boca, le lanza pasteles al rostro y le hace comer tuercas, para c:(_:lmo, ante
este suceso la reaccién de los clentificos y del duefio de la planta es de total
atencién en la falla de la maquina mientras ignoran al sujeto afectado.

Con estos gags, que bien podrian ser vistos como comedia, Chaplin
denuncia la tragedia de los efecios del aparato tecnoldgico, sus usos y
abusos. Sin embargo, la magia de su pantomima no es sblo denuncia, es
también accién. Nos o muestra en aquella escena en la que sirve de
ayudante a un mecanico encargado de reparar una maquina hace mucho
Tiémpo inactiva, maquina caprichosa en la que queda atrapado el mecénico,
hecho que da lugar a que se realice uno de esos gestos romanticos propios
de Charlot en la valoracién de la humanidad, aquella que fuese pisoteada
cuando la maquina de comer le apabulla. Es entonces a manera de leccién
que Charlot mismo, en la hora del aimuerzo da de comer a su jefe atrapado
en el engranaje. El no puede alimentarse por si mismo, pero ahi esta éste
sorprendente personaje, para con solidaridad recuperar la humanidad de un

froiabre alvapado bajo la wano opresora del allenante sistermna industrial,

2R

—




{
Otra escena digna de destacar, es -aquella en la que Charlot con geéto

inocente recoge una bandera extraviada y ondeandola en el aire corre para
regresarla tras el carro, desde la que ha caido, para terminar por azar en IE@
primerlia fila de una protesta y ser sefialado como el cabecilla de la misma,
Charlot es apresado y puesto en libertad cuando la policia descubre su error.
Pero su libertad no duraria mucho tiempo, ya fuera de la carcel Charlot se
dispone a marcharse cuando descuidadamente pisa. una tabla y sin querer
catapulta una piedra hasta la testa de un policia, terminando nuevamente
tras las rejas. Es de este modo que nuestro desafortunado amigo denuncia
una situacidén de azar con {a que operan para mal las instituciones opresoras.
En estos acontecimientos fortuitos se confunde al personaje ya con un lider
sindical, ya con un delincuente, mostrandonos la evidenie beguera de un
poder que no logra diferenciar al individuo, obrando de forma genefalizante

cuai aplanadora estatal que pasa por encima de la dignidad y los derechos
de los ciudadanos con tal de aplicar 1a ley. |

Sin embargo, y ante todas estas vicisitudes Charlot resiste ¢, Qué debe hacer
un hombre ante estos hechos irraclonales e inhumanos? A cada accion
injusta del aparato opresor Chariot contesta con un gesto de ingenuidad y
honestidad .substanCiada en su kinesis liberadora. Si con un azar para mal
operan los aparatos de represion, nuestro pequenio amigo retando su propia
suerte, con los djos vendados en la escena donde demuestra la destreza de
“su patinar coqueteando sin saberlo con el abismo del pasillo, pone en funcién
un azar que le guarda a causa de su inocencia y corazdén de nifio,
divirtiéndonos y a la vez dando entrada en o espontédneo de sus actos a la
intencionalidad de su kinesis, Chaplin nos entrega de esta forma, esa
admirable teatralidad de stis movimientos, que devela en la imagen silente de

sus filmes, los elementos significantes y dicientes de nuestro mundo
intersubjetivo.
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Para finalizar, veamos aquellas escenas en las que luego de sus constantes
salidas y entradas de [a céarcel, Charlot logra junto con su amiga, quien tiene
tras de si a la policia y a los agentes del orfanato, un cambio de
circunstancias al entr.;.ar al rmundo de! musical show, Al fin, todo pareée tomar
mejor color, principalmente porc{ue estos alcanzan a encontrar una actividad
en la que experimentan la 'gratiﬁcacir.’)n que provee el medio artlstico y que no
lograban consequir en el trabajo regular.

La huérfana baila y es aplaudida, Chariot canta y al escuchar su voz por vez
primera, sélo logra arrancarnos carcajadas en fa combinacién de su donosa
mimica con el canturreo en varios idiomas y sin sentido que imita el galanteo
entre un hombre y una dama. Pero el disfrute de 'sus nuevos oficios se ve
_frustrado ante la aparicion de los hombres del orfanato que estan alli para
llevarse a la amiga de Charlot. Tras la persecucién y luego de una limpia
huida, sin dejar por fuera saltos, gags y maromas, vemos a Charlot y a la
huerfana a la vera del camino, ofra vez sin trabajo, ni hogar y con sus suenos
destrozados, la muchacha desesperada rompe en llanto, pero Charlot la

toma de la mano y con su habitual inocencia y optimismo le dice que todo
mejorara, que se la pasaran bien.

Estos personajes son los inadaptados sociales que representa la oveja negra
del inicio. Ya hablamos visto transitar a Charlot hasta perderse en el

—horizonte del camino, pero esta vez no esta solo, tomado de la mano de su

amiga se dispone a seguir contra e! mundo, no sin antes verter sobre ella su
energla y entusiasmo, cesa su llanto, le roba una sonrisa.y asi caminan
juntos en la aventura de la vida, en sus cruzadas personales por la busqueda
de la félicidad. Para el mismo Chaptin, estos personajes no son rebeldes o
victimas sino dos seres vivos en un mundo de autématas, como dos nifios
sin sentido de la responsabilidad, miantras el resto de la gante paga &l precio
del deber, ellos son moralmanta lihros, tranegrasores de
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y castrante que deja su huella en los cuerpos y que, sin embargo, no escapa
de la resistencia del movimiento dramaético, sensible y* subjetiva e
intersubjetivamente significativo del pequefio cuerpo del siempre inmortal

Charlot.
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—en su totalidad, aungque por ello, el fildsofo no sea llamado a proceder a un

CONCLUSION

i
E! anterior ejercicio nos muestra, sin lugar a dudas, un anguio distinto desde
el cual observar al cine y a la filosoffa, de un cine al servicio de la

significacién de nuestro mundo, tendra ciertamente que dar cuenta una

praxis reflexiva como la fenomenologia, pero esto, trastoca el sentido mismo
de lo que consideramos habitualmente como propio de la filosoffa
académica, volviendo a surgir aquellos interrogantes respecto a los limites
entre lo teorético y lo practico, en los que regularmente la filosofia suele ser
incomprendida por 1os hombres de accidn o aquellos manigueos de la praxis
que desconocen, como o devela la fenomenoiogia, que la reflexidbn que

- separa al filésofo del mundo, ciertamente lo religa de nuevo y mas

firmemente que antes con él.

Pero también, una filosofia como nos la presenta el método fenomenolégico,
que lejos de confinarse a ciertos problemas “técnicos” y “profesionales”,
deberd poder hallarse dondequiera (en las ciencias, en la accion, en las
artes, etc.), tendria, como lo considera Merieau Ponty, que abrirse al nﬁundo

inventarioc de mundo, o a efectuar una especie de sintesis inductiva, a partir
de resultados de la ciencia, o de la experien:cia cotidiana, o de la historia, etc.
Sino que, debe llevar al fildsofo a interpretar los datos del mundo y del
hombre dentro del mundo, en cuanto “sigqos” de una unigad f(L]UE.‘ debera
descubrir para dar sentido a la existencia humana y a su insercién en el ser.
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Y es que tales signos, que como nudos de significaciones se reinventan
constantemente, nunca nos son dados de una vez y para sigmpre, pues
estan continuamente en trance de hacerse y deshacerse, dentro de la trama
que supone la experiencia cotidiana y el saber. Trama en la gue, graéias a
las particularidades de la representacién imaginante del cine (y vaiga dejar
en claro, como lo hacen ver nuestros ejemplos, de un “buen cine"A, aquello
que es considerado por los criticos y teéricos de la cinematografia como
filmes maduros y serios en su pretension tematica y estética), asi como
gracias a la empresa fenomenoldgica, se hace posible hablar de un nexo
entre ambas dimensiones, un encuentro entre el cine y la reflexion filosdfica,
una conexidn entre la experiencia cotidiana qué ostenta la cinematografia

desde su dimension artistica y significante, frente a la dimensién del saber y
de la razén que atribuimos como propia del filosofar. '

Ahora, si la praxis filoséfica vista desde la fenomenologia como tafea de

- develacién e Interpretacion de los datos deé mundo en vistas a su

significacion, el imperativo rescate de la Lebenswelt o mundo de la vida del
que nos hablase Husseri, bien podrié hacerse en atencibn a las

particularidades de la representacion imaginante del cinema, porque con la

especial manera en que reproduce la forma de nuestra percepcidn,

recompone para nosotros el simulacro sensible y significante de Ia

experiencia preobjetiva, prepersonal y de sentido que supone nuestra

—insercidn en el mundo.

Asl, que con el universo de seres y cosas que se devela en la pantaila somos
flevados a interpretar aquellos signos que repletos de tiempo, espacio y
movimiento, con sus historias y relatos nos dicen algo sobre el mundo y su
significacion, sobre nuestra existencia. La iihtencionalidad de la camara, los
actores y directores serd siempre expresar. algo, y hemos descubierto agui
que ese algo trae consigo implicaciones fenomenoldgicas para ilustrar e:;l

j i
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caracter fundamental de nuestra percepcnén posibilitando una manera
distinta de abordar desde la filosofia al fendmeno del cinema, pero también,
sirviendonos para encontrar los [azos que se extienden de la 'cmema.tograﬂa

a la praxis reflexiva en la siempre importante misién de conferir sentido a
nuestro existir.

No hemos querido, sin embargo, aventurarnos a reconocer algo mas que un
cine al servicio de la fenomenologia, si el cine ademdas de significar e ilustrar
podria problematizar como o hace la filosofia, es algo que aungue insinuado
con el ejemplo de Tiempos modernos, hemos preferido no tratar a fondo en
esta ocasion, lo que no significa que tengamos cerrado ese camino en el
futuro, solo que‘no dejaremos de tener presente lo escabroso que puede
resultar reconocer a un cine mas que sensibilizador, como problematizador,
reflexivo o hacedor de filosofia, entendiendo que el cine mismo necesita
depurarse, pues no todos los films tratan temas sensibilizadores o
problematizadores, no todos los films expresan algo que merezca ser
interpretado, algo que debamos tener en cuenta para entendernos a nosotros
y a nuestro mundo. Con todo, podemos encontrar films que validen nuestra
postura, que provean los medios al tipo de ejercio reflexivo que hoy propongo
es posible dar inicio, y pese a que no descartamos crlticas y refutaciones,
tendra que reconocerse en adelante que e! topico en cuestién abre el espacio

a un campo fértit de investigacion, en la que al imperativo de ir a las cosas
mismas se suma el de. |Vamos al cinel
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