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Introduccion

A poco de avanzar en el estudio del realismo cinematografico, se hace evidente que la
cuestion realista ostenta una suerte de caracter expansivo, que amenaza con volverlo
un objeto imposible, un laberinto. Atravesando la historia del cine, y mas adn,
vinculado a las condiciones histéricas que propiciaron su origen, diria que el realismo
aparece de modo mas o menos protagdnico en todos aquellos textos que han
intentado pensarlo desde campos disciplinares diversos. Si bien, esta presencia
multiple de posiciones que hablan, discuten y avanzan sobre el realismo, parece dar
cuenta de un fenédmeno tan intenso como disperso, en el que las argumentaciones
serian infinitas y cada una hablaria de un modo especifico, es posible diferenciar a la
luz de ciertos rasgos que se tornan comunes entre grupos de textos-autores, grandes
posiciones realistas. Este trabajo intenta reconocer esas distintas posiciones y las
categorias involucradas en el disefio de una cartografia de las posiciones realistas
cinematogréficas.

Arte/no arte.

La percepcién de la relacién constante y constructiva dada entre el cinematografo, sus
obras y las diversas metadiscursividades acompanantes del fendmeno, invita a
subrayar el hecho de que el universo amplio de lo que llamamos el cine supone
comprender de modo fuerte la naturaleza de los fendmenos metadiscursivos y las
relaciones que establecen —el tercer cine, en términos de Traversa (1984)-. En tal
sentido, y de cara a la escena de su nacimiento conviene recordar que fue polémica,
puesto que frente a la discusion sobre la posibilidad del cine como arte se abrieron dos
posiciones claramente enfrentadas: aquellas que lo afirman y aquellas que lo
consideran imposible o peligroso —una corrupcion del arte-. Sin embrago, lo que
compartian ambas argumentaciones es que ponian en el centro del debate el poder
realista del cine. En el primer caso, al introducir el sefialamiento de todos los aspectos
que podian demostrar la diferencia entre representacion cinematografica y el mundo, o
bien, al abrir el juego a la posibilidad extraordinaria de que los films se dedicaran a
realidades no observables, la afirmacion artistica radicaba en sostener que no se
trataba de una mera copia del mundo sensible. En tanto que en el segundo caso, se
sancionaba la exclusiéon afirmando que no sélo se trataba de una maquina que
generaba la imagen sin intervencién del artista en su factura (y que no parecia requerir
un saber referido al hacer), sino que ademas, el objeto representado pertenecia al
mundo o a la naturaleza. Es decir, que el exceso de vinculo con la realidad, o dicho de
otro modo, la percepcién de la ausencia del trabajo y del cuerpo del artista (su mano,
su estilo, su factura), permitian sostener que el cine nunca podria ser arte. Esta
distincién, a menudo recuperada al hablar de los primeros tiempos del cine, permite
acentuar y ampliar la afirmacién con la que abre este apartado: si ambas posiciones
apuntaban al exceso de realismo como un problema, la razén de ese lugar comun,
debe pensarse del lado del discurso dominante sobre lo artistico. Es decir, que en un
caso como en el otro, lo que se pone en juego es el intento por articular el nuevo modo
de expresion con la nocion vigente de arte, la que -aun fisurada por la experiencia de
las vanguardias- introducia ciertas restricciones que operaban como limites a la
condicion artistica del cine. En particular, podemos senalar la que introducia la
oposicion hegeliana de lo bello natural y lo bello artificial en beneficio de lo bello
artificial, lo artistico. Es decir, aquella concepcidon que considera la posibilidad
mimética de la obra resultado del trabajo (saber hacer) y perspectiva del artista (su



rasgo distintivo 0, en algunos casos, genio artistico). Este discurso estético dominante,
ha sido definido por Schaeffer como la estética especulativa romantica (1978, [1990]).

Revelar al mundo: entre el documento y la ficcion fuerte.

En torno a la discusién sobre la pertinencia de pensar al cine como un arte, podemos
reconocer afirmaciones que van desde el establecimiento de su vinculo con la musica
hasta su especificidad ligada a la representacion reveladora del mundo. Ellas ordenan
los caminos de la definicion del cine como «musica de la luz», o arte de la fotogenia, o
arte-sueno. Junto a estas definiciones en las que se apela a principios que tendrian
que ver con la posibilidad de la abstraccién (musica), con cierta capacidad expresivo-
espiritual (fotogenia) y con la vinculacién a un mundo regido por un orden no racional
(cine —sueno), se desplegaba con fuerza notable la condicion eminentemente realista
del cine y su compromiso como “arte de lo real” (1920, Marcel L'Herbier, citado por
Perkins, V.F., 1976) o mas adelante, la formulacién de Bazin “arte de la realidad”
(Bazin, A., (1958/1962 [2004]).

En cierto modo, siguiendo la serie que dibujan las citas podria parecer que entre la
afirmacion del cine como suefio y aquella que lo afirma como el arte de la realidad, se
manifestaria una ostentosa contradiccion. Mientras la idea del cine como suefio parece
acentuar el caracter fantastico y fantasmagérico de sus universos (creacion
extraterrenal, afirmacion de imposibles légicos como fantasmas o nosferatus,
autonomia sobre la realidad), en las posiciones realistas se subraya lo mimético y su
vinculacioén con los fendémenos del mundo visible, verosimil y, mas adn, verdadero (el
lazo metonimico y la indicialidad operan alli como condicibn excepcional del
dispositivo). Alan Badiou dird que se trata de una de las “sintesis disyuntivas” que
hacen del cine un campo de reflexion filoséfica, a saber: que el cine es
simultdneamente “la posibilidad de una copia de la realidad y la dimension totalmente
artificial de esa copia” (2004: 28). Las caracteristicas de esta tension y el
reconocimiento del “triunfo” histérico (cine como institucion) de la vertiente ligada a la
fantasmagoria, capturd el interés de Morin, quien propuso pensar a partir de ella la
configuracién de dos campos de apuesta estética: el de la duplicacion, por una parte, y
el de la creacibn, por otra. El cinematdgrafo y el cine respectivamente (1965 [2001]).
Asi, en la descripcién histérica mas cristalizada, estas posiciones suelen ligarse a las
figuras de los Hnos. Lumiére (sus famosas vistas, como ventanas del mundo), por un
lado, y por otro, a Meliés (sus trucos y narraciones fantasticas como pasadizos
secretos a mundos imaginarios). Conviene sin embargo introducir un tercero en la
relacion del cine con los fendmenos del mundo. Se trata de reconocer que entre la
expectativa del cine como documento y del cine como constructor de mundos
imaginarios, se sitla la expectativa del cine como ampliacién del espectro de lo visible.
Es decir, reconocer que en la confianza realista ligada al cinematdgrafo lo que se pone
en juego no es la exigencia de duplicacién del mundo, sino mas bien, la de revelacion.
Esto es: el cine debe hablar del mundo, pero al hacerlo en términos del “arte de la
realidad” que proponia Bazin, debe ofrecernos de éste un mirada novedosa, en la que
aspectos que nos estarian vedados seran vueltos visibles, y serian accesibles por
algunos films. En la cita que sigue es posible reconocer dicha distincién: “El ojo
objetivo —y aqui el adjetivo tenia un peso tal que sea hacia sustantivo- captaba la vida
para reproducirla, «imprimirla», segun Marcel L'Herbier. Este ojo de laboratorio,
desnudo de todo fantasma, se habia podido perfeccionar por responder a una
necesidad de laboratorio: la descomposicion del movimiento. Mientras que el avion se
evadia del mundo de los objetos, el cinematdgrafo soélo pretendia reflejarlo para
examinarlo mejor. Para Muybridge, Marey y Démeny, el cinematégrafo, o sus
predecesores inmediatos, como el cronofonégrafo, son instrumentos de investigacion
«para estudiar los fenémenos de la naturaleza» y «rinden... el mismo servicio que el
microscopio para el anatomista». (1965 [2001]: 14).



Si bien Morin no establece precisamente la diferencia (para el autor el proyecto
cientifico esta particularmente asociado a la busqueda de fidelidad en la reproduccion
o duplicacién), me parece necesario detener la mirada en la distincion que existe
entre: duplicar al mundo (entendido como hacer de él una copia o un facsimile), de la
necesidad moderna de crear una imagen del mundo para poder analizarlo,
descomponerlo y aprender/aprehenderlo. Esta distincion, si bien en la referencia de
Morin apareceria del lado del cinematégrafo y del proyecto cientifico, introduce una
dimensién cara al arte moderno y a la estética especulativa romantica, y permite
comprender que la “poderosa impresion de realidad del film” haya dado lugar a
proyectos de caracter artistico desde una l6gica mimética. Es decir, reconocer que no
obstante el caracter (tan) realista del cine (dimensién referida por las afirmaciones que
negaban su caracter artistico), habilitd simultdneamente las que lo relevaban del
pecado maquinico-mimético para introducirlo en el espectro de un proyecto dominante
a mediados del siglo XIX: el arte realista.

Citando a Marey la distincion se hace evidente «Pero, en fin, lo que muestran habria
podido verlo directamente nuestro ojo. No ha anadido nada al poder de nuestra vista,
no han arrebatado nada de nuestras ilusiones. Porque para ello, la cronofotografia
debe renunciar a representar los fenomenos tal y como lo vemos» (Burch, N., 1983,
[1987]: 26 —el subrayado es mio-). Renunciar a representar los objetos tal y como los
vemos, es renunciar a mantener la misma posicién de conocimiento. Desde asuncién
de revelacion, el dispositivo habilitaria un plus, un detalle, un tipo de registro que si
bien representa fendmenos del mundo, lo hace introduciendo un saber o la posibilidad
de un saber que de otro modo nos estaria negado. A finales del siglo XIX, el Realismo
pictorico introducia como premisa la posibilidad de ver al mundo directamente (verlo a
los ojos) y al hacerlo revelar sus principios no visibles. En tal sentido, el Realismo
podria pensarse como la sintesis dialéctica de dos proyectos en apariencia contrarios:
la estética romantica y los postulados de la ciencia positiva (Bejarano Petersen, C.,
2007)

En lo que sigue dejaremos de lado las posiciones que niegan el estatuto artistico del
cine, suficientemente discutidas, para considerar en particular aquellos que lo afirman.
Nos detendremos en particular en el reconocimiento de los diferentes modos en que
se ha establecido el compromiso estético del cine con su dimensidén realista en
términos metadiscursivos. Siempre es bueno recordar a los que inauguran apuestas,
en ese sentido, recordar que el antecedente de la afirmacion del estatuto artistico del
cine es la temprana definicion de Riccioto Canudo (1911, [1989]) quien lo distingue
con el atributo del séptimo arte.

Antes de avanzar introduciré cuatro puntuaciones sobre el modo en que se considera
aqui al realismo, y por ende su abordaje. En tal sentido se parte de las siguientes
afirmaciones:

- El realismo no surge de la relacion (mas) directa con los objetos del mundo.

- El realismo no atarie s6lo a temas sino a lo verosimil en términos de Metz. Es decir,
modos de configurar y retramar temas, motivos y tipos.

- No existe un unico modo de ser el Realismo. Es necesario reconocer el plural que
caracteriza al realismo cinematogréfico, el hecho de que diversos proyectos filmicos
fueron definidos como realistas a pesar (o sobre) sus diferencias.

- Para pensar a los realismos es clave el rol que ocupan los metadiscursos. Tanto al
momento de emergencia como en tiempos subsiguientes, pues el metadiscurso
habilita la continuidad (en perspectiva historica) de la dimension realista.

- Si bien tradicionalmente al decir realismo se afirma un plus de verdad de la obra asi
caracterizada, se parte aqui de la definicién del realismo como ruptura (mas) verosimil.

Considerando estos aspectos, el proyecto de estudiar a los realismos reconociendo
esas restricciones de partida asume en este trabajo la forma de una estilistica. En tal



sentido, claramente nos situamos en un lugar diferencial, respecto de la afirmacién de
que el realismo seria un estilo sin estilo (imagen que formulaba el siglo XIX, retorna
en el siglo XX al hablar del cine en autores como Bazin, Rossellini).

Posiciones realistas: ficcion, revelacion y construccion.

A partir del estudio de los autores que han habilitado modos de caracterizar el
compromiso estético del cine con la dimensidn realista, considero que podemos
reconocer tres grande tipos de argumentaciones. Se trata de posiciones que no siguen
un orden diacrénico, si no que pueden reconocerse en diversos momentos y de modo
simultaneo. Aunque, cabe senalar, en algunos periodos una u otra perspectiva ganan
la escena en términos de realizaciones cinematograficas y argumentaciones
metadiscursivas. En este lugar ofrezco la descripcion de esas tres grandes posiciones,
a saber: realismo diegético, realismo ontoldgico y realismo constructivista. Es una
entrada a la cuestion que no tiene la pretensién de exhaustividad y si bien refieron a
cuestiones que introducen en cada caso matices a la posicién, no seran desarrollados
en este lugar. El objetivo es habilitar una suerte de macro cartografia de las
argumentaciones realistas, como posiciones paradigmaticas que permiten reconocer
modelos de mirar y de pensar las exigencias a partir de las cuales se ha definido al
cine como arte y se ha considerado la poderosa impresién de realidad del film.

Realismo diegético:

Frente al poder de realidad del cine, el realismo diegético se caracteriza por subordinar
u orientar el conjunto de la impresion de realidad del film hacia la creacion de mundos
ficticios altamente verosimiles. Frente a esta exigencia se concibe al filme como
resultado de una configuracion que ha privilegiado la unidad y la armonia de sus
elementos (= polifonia semiética). Se trata de la afirmacion que establecia Arnheim En
el cine como arte (1932): el cine como un arte especificamente narrativo. Asi, el deber
de todo bueno cineasta seria el de disimular la funcién poética del lenguaje y ponerla
en funcion de una referencialidad ficcional. Tomamos a Arnheim como representante
de esta posicion, aunque debemos senalar que se trata de la posicion que ha
resultado dominante en términos de la institucién cinematografica, como sostenia Metz
(1968, [1972])]: ir al cine es asistir a la experiencia de que nos cuenten una historia,
que —como sefalaba Laffay- se nos presenta bajo la forma de un gran imaginador que
borra sus marcas.

La siguiente cita de Arnheim permite reconocer la exigencia del realismo diegético:
“Los angulos de camara se escogen a menudo Unicamente en razdén de su interés
formal y no de su significado. Un director ha descubierto quiza cierto punto de vista
ingenioso que insiste en utilizar aunque no signifique nada. En un buen film cada toma
debe contribuir a la accion. No obstante, muy a menudo los directores se dejan llevar y
violan este principio. Mostraran a dos personas que conversan; tomaran la escena
desde el nivel normal y luego, repentinamente, desde el techo, mirando hacia abajo
sobre las cabezas, por mas que este desplazamiento del punto de vista no destaca, ni
explica nada. Todo lo que estos directores han conseguido hacer es traicionar su arte.
(1932, [1935]: 39)

Este requisito de disimulo y narracién se reconoce también en esta afirmacién: “En el
cine todo tiene que ser natural! jTodo tiene que ser simple” La pantalla solicita,
requiere, exige todos los refinamientos de la idea y de la técnica, pero el espectador
no tiene por qué saber el precio de este esfuerzo (...) ” Louis Delluc’. Refiramos que la
exigencia diegético realista introduce un tipo de ponderacion que tendrd mucha

! Tomado de Romaguera, Joaquin y Alsina Thevenet, Homero[editores], (1985) , Texto y manifiestos del cine,
Barcelona, Ed. Fontanara. pag. 38.



vigencia al hablar de los realismos, la nocién de esteticismo. Problema en el que no
dos detendremos en este lugar.

Si bien, como sostienen varios autores (Burch (1983, [1987]), Vanoye (1996, [1991]
entre otros) este realismo diegético sigue cierta pauta de representacién decimonédnica
-en términos de una narrativa de motivaciéon mimético realista literaria-, en este caso
no se apela a un plus de verdad. Le basta con parecerse a los fendmenos
extrafilmicos y vincularse de un modo ludico: parecerse pero no ser el mundo. Asi,
este realismo supone una verdad del arte ligada a su autonomia: construir otros
mundos/estilizados.

De esta posicion surge una cuestién central a la periodizacion estética del cine, pues
esta pauta establecera los criterios de la narratividad clasica, o bien, del Modo de
Representacion Institucional (MRI) segun Burch (1983, [1987]). En tal sentido, el MRl y
la exigencia del realismo del film orientado a la ficcién, funcionara como zona de
referencia o de norma. En tal sentido, permitird las emergencias de los desvios.
Pensandolo en términos de la relacién dialéctica que propone Cesare Segre entre
poéticas y manifiestos (recordemos que las poéticas suponen modos de configuracion
asentados en la tradicion, en tanto que los manifiestos introducen rupturas en
referencia a aquellas), este realismo diegético funciona como poética dominante. Una
suerte de grado cero del lenguaje que habilitara los desvios (Bejarano Petersen, C.
2007 b).

Realismo ontoldgico:

Para esta posicion, la impresion de realidad del film y su relacién con los objetos del
mundo se lee o explica segun el supuesto de un vinculo esencial y objetivo con la
realidad que estaria habilitado por el dispositivo cinematografico. Pero no sélo
habilitado, sino de caracter esencial. Es decir, que es considerado como el rasgo
determinante, auténtico de su arte. Asi, la dimension indicial del dispositivo
cinematogréfico parece garantizar: la funcion realista del cine como su rasgo esencial:
la revelacién del mundo, y la objetividad de los hechos o fenédmenos del mundo que se
“capturan” y revelan, es decir: su verdad.

Desde esta perspectiva, el cine debe hablar del mundo (lo verdadero) y puede hacerlo
a partir de la idea de que el dispositivo garantiza un lazo existencial. Se trata de una
posicion compleja, que permite distinguir desde propuestas «empiristas ingenuas» a
posiciones que, partiendo de la condicion esencialmente realista del cine, introducen
los aspectos formales de la dimension realista como es el caso de Bazin (lo realista
como el resultado de una cierta manera de hacer trabajar el material filmico en su
relacion con el mundo). Sin embargo, se establece como prioridad la relacién con esos
fenbmenos y situaciones extrafilmicas. Veamos en tal sentido la afirmacién de
Zavattini: “Excava, y todo pequefio hecho se revelard& como una mina. Si los
buscadores de oro se orientan a cavar en las ilimitadas minas de la realidad, el cine
se volverda un arte verdaderamente social. Esto puede lograrse, obviamente, con
personajes inventados, pero si Uso unos personajes vivos, unos personajes reales con
los cuales sondear la realidad, gente en cuya vida yo pueda participar directamente,
mi emocién se volvera mas efectiva, moralmente mas fuerte, mas util. El arte debe
expresarse a través de un nombre y apellido verdaderos, no a través de uno falso”
(citado por Williams, 1980:30) O bien, retomemos la palabra de esta figura clave, el
critico-tedrico Bazin. Recupero una cita repetida —es verdad-, pero ejemplificadota. En
ella Bazin afirma: “distinguiria en el cine, desde 1920 a 1940, dos grandes tendencias
opuestas: los directores que creen en la imagen y los que creen en la realidad. Por
imagen entiendo de manera amplia todo lo que se puede afnadir a la cosa presenta a
su representacion en la pantalla. Esta aportacién es algo compleja, pero se puede
reducir esencialmente a dos tipos de grupos de hechos: la plastica de la imagen y los
recursos del montaje (que no es otra cosa que la organizacién de las imagenes en el



tiempo)“(1958-62, [2004]: 123). Con referencia al montaje y las distintas estrategias
anade “Sean las que sean, siempre se descubre en ellos un punto comdn que es la
definicion misma de montaje: la creacién de un sentido que las imagenes no contienen
objetivamente y que procede Unicamente de sus mutuas relaciones” (1958-62,
[2004]:124)

En Bazin (en quien la exigencia realista ontoldgica y la elaboracion formal operan en
tension), aparece el proyecto de unas ciertas jerarquias artisticas basadas en los
quantums de realidad provistos por los films. Partiendo de esta oposicion entre cine de
la imagen y cine de la realidad, configura un modelo prescriptito del cine como arte
que debe ser de la realidad. Desde luego, la cuestién que complica la exigencia, es el
hecho de que aquello que definimos la realidad es mutante, y no es, incluso en una
misma época, la misma perspectiva para todo un conjunto social. No obstante, dicho
esto, conviene anadir: y sin embargo, cada época nombra sus obras realistas. Es
decir, que aun oponiendo al realismo ontolégico a unas preguntas sobre sus
postulados, lo que no se puede omitir es la eficacia verosimil de ciertas obras en
ciertos periodos. Sobre ello y los niveles involucrados en el andlisis he trabajado en
otro lugar (Bejarano Petersen, C. 2005).

De esta posicibn general, realistas ontolégicos, se desprenden diferentes
acentuaciones y argumentaciones acerca de lo que garantizaria la verdad del film
(naturaleza de la revelacion sobre la realidad del mundo representado) y surge la
significativa diferenciacién de los campos «ficcién» / «documental» (planteada como
problema del campo cinematografico a mediados de los 20). En tal sentido, s6lo si nos
detenemos en la confianza en que existe un mundo objetivo (por fuera del lenguaje) se
puede comprender que un film como Lousiana Story (Flaherty, 1947) sea considerado
documental (no ficcion). Esto es: se lo considera documental no por el hecho de que
renuncie a los procedimientos narrativos, no por ausencia de un cuidado en el trabajo
de seleccion de personajes, espacios y situaciones, no porque omita decisiones de
montaje y no porque elimine un tratamiento minucioso de la escena. En definitiva: no
porque destierre los procedimientos habituales de la dramatizacion. Se lo llama
documental, en principio, por el tipo de lazo que se supone establece con el mundo:
captura-revelacién de objetos/sujetos de la realidad (de existencia extra-filmica).

Esta posicion esta en contacto con lo que Nichols (1991, [1997]) define en términos de
realismo empirico (=el valor asertivo ligado al dispositivo y a la idea de objetividad).
No obstante, es importante distinguir brevemente en este dominio del realismo
ontoldgico, dos tipos de planteos de acuerdo al eje ficcion/documental y al eje
dispositivo /configuracion de lo cinematografico. Asi, por un lado, se advierten
posiciones que exigen de cara a la relacion ficcibn /documental lo realista como
resultado de la diferenciacion que instituyen respecto de lo ficcional (Vertov, Grierson,
Vertov, Birri). A diferencia de lo realista vinculado al mundo extrafilmico y a un hablar
del mundo, pero en términos de un participacion poética que no depende de la
diferencia documental- ficcion, sino del modo en el que se habla o “revela” al mundo,
aun desde la ficcion. Se advierte, basicamente, en las propuestas que tensan los
limites entre la ficcién y lo documental como el caso citado de Bazin.

Por otra parte, habria que distinguir entre las posiciones que respecto a la relacidén
dispositivo /configuracion de lo cinematografico) sostienen una mirada ingenua (niegan
el papel constructor del dispositivo o del lenguaje), de aquellas posiciones formalistas
que introducen una atencion especial a los modos de configuracion de las obras. Las
primeras asumen que la objetividad del dispositivo podria librar al film de la poco
deseada mediacion sobre lo representado (lo artificial). Se plantea entonces un
contacto que evita aquellos rasgos que se sefalan como artificios. En Vertov todo lo
que supone el rechazo a las condiciones de la narratividad que considera burguesa:
“un film sin escenarios, sin decorados, sin actores.... —como anuncian los intertitulos
del El hombre de la camara (1929). Con respecto a la segunda vertiente, podria
parecer la emergencia de una suerte de contradiccion. Pero seria mejor decir que
trabaja sobre la misma: se habla de la exigencia de no artificialidad (la pauta estilistica



abandonada), pero se senala el valor de la decisiones autorales al momento de crear
las realidades filmicas. En términos de realismo como plus de verdad, es decir,
realismo segun el programa estético de los Realistas del siglo XIX: la valoracién de las
innovaciones retdricas y tematicas se consideran en su vinculo revelador (verdadero)
con la realidad, pero se niega que son otro modo de mirar (es decir: no el Unico modo).
Realismo constructivista:

El realismo constructivista se diferencia tanto de la exigencia del cine como arte de la
narracion y de la transparencia enunciativa (realismo diegético), como del cine que
parte de la idea del objetivo como dispostivo y cualidad de la realidad tomada. Esto es:
la concepcidn constructivista no somete al realismo a la légica de lo objetivo sino, en
todo caso, de lo que puede ser objeto de la mirada. En tal sentido, no apela a la
expectativa de adecuacion referencial, sino que concibe al efecto de realidad como
resultado de modos de configuracién que el film propone y que se vinculan con
tradiciones de pensar el mundo y de pensar al cine. Parte entonces de la
desnaturalizacion de la relacidén del dispositivo con el mundo: lo realista asociado a la
verdad del cine, se considera a través de una relacion constructiva de realidades
posibles o alternativas. Asi, el cine puede o debe (segun el caso) construir realidades
a partir de la exploracion de sus posibilidades expresivas. El arte cinematografico
deviene un arte de las estrategias de configuracion y de la asuncién de las miradas
que habilitan sobre el mundo y sobre el lenguaje.

Una figura clave que situa esta posicion es la de Eisenstein, a través de su nocién de
montaje como creador de sentido (y de multiples realidades posibles). En particular,
me detengo en el desarrollo planteado en Dickens, Griffith y el cine en la actualidad
(1949, [1999]: 181-234). Sabemos que Eisenstein parte de una discusion politica sobre
el estatuto de la realidad: el capitalismo no es el Unico modo de realidad posible, el
mundo podria tener otra configuraciéon. Lo que me parece central es que esa asuncidn
politica se articula con un posicion estética. Asi, en el mencionado articulo, introduce
dos afirmaciones que me parecen centrales para comprender al realismo
constructivista: uno, el montaje permite comprender que el sentido no esta en los
objetos tomados por la camara. Dos, el montaje no como un fendmeno
especificamente cinematografico. La primera afirmaciéon permite observar que efecto
de realismo de un film no estaria dado por su ajuste a un mundo extrafilmico, sino mas
bien por la manera en la que el cine permite pensar en otras realidades y cuestionar
modelos de realidad instituidos. De alli que en él, a diferencia de Verov, no trabaje la
oposicion ficcién / documental. Por otra parte, la afirmacion de que el montaje no es un
procedimiento especificamente cinematografico, abre la operacién de yuxtaposicion
para la creacién de sentido como propiedad del lenguaje en general. Asi, si bien en él
el deber ser del cine esta ligado a la construccién de un nuevo orden de realidad, su
verdad se ajusta a un proyecto estético — politico que se hace explicito y que por ende
introduce simultdneamente la posibilidad de lo otro. Ello se advierte en el andlisis y la
critica que a partir de la cual rechaza al montaje analitico de Griffithal -orientado a la
construccion de la ilusién de contigtidad espacio temporal referencial- y respecto del
cual opone su montaje de atracciones (1949, [1999]: 181-234).

Evidentemente, las posiciones constructivistas son diversas y activan diferentes
niveles de discusion. La perspectiva central involucra una concepcién desnaturalizada
de la relacién cine, lenguaje, mundo. Otro autor que podria situar en el despliegue de
esta perspectiva, es V. Perkins (1976, [1990]) quien observa: “Si pudiéramos
prescindir de lo que sabemos y de nuestro habitual modo de pensar, entonces no
podriamos entender un film. Necesitamos nuestras ideas preconcebidas porque el
cineasta necesita las convenciones para estructurar y dar sentido a un tipo de visién
que esta disociado del modo y del propésito normales de la percepcién. Sin un cuerpo
de convenciones, desarrollado y aprendido en tanto que sistema compartido, el
cineasta no podria explotar la flexibilidad del cine para alcanzar una libertad de
maniobra en el tiempo y en el espacio. Si asi lo hiciera, seriamos incapaces de



reagrupar las imagenes fragmentadas y hacerlas coherentes, convirtiéndolas en
retrato del mundo” (86-87).

Desde esta posicidn, lo realista asociado a la verdad del cine se considera a través de
una relacion constructiva de realidades posibles o alternativas (como podria ser la
articulacién con proyecto politico). Es decir que, cuando se apela al realismo como
proyecto estético no se lo piensa como determinado por lo exterior, ni garantizado por
el dispositivo, sino como resultado de la capacidad para crear cinematograficamente
realidades (estéticas) diversas. Haciendo un analogia con otras disciplinas, se podria
decir que el realismo constructivista se opone a la idea dominante del cine como arte
de la narracion y de la transparencia (idea de canon del realismo diegético) como la
nocién de historiografia discute la idea de la historia con mayusculas. Y que, por otra
parte, se opone al realismo ontolégico en la tendencia a eliminar el lugar del
observador en la construccién de los mundos analizados y apelar a las esencias, como
lo haria genealogia de las que nos hablaba Foucault a propésito de Nietzche
(1969,[1999)).
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