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Resumen
El cine clasico parte de la seguridad de comprender a cabalidad qué es una pelicula. La estructura
narrativa sirve de base para que todo posible relato alcance su forma acabada. Sin embargo, tras
esta certeza se esconde un gran presupuesto politico. Esto es, se supone que el modelo clasico
cinematografico se funda en el conocimiento y expresién de la naturaleza humana y eso implica
un cierto modelo de humanidad invisible pero politicamente eficaz.
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Abstract
Classic cinema has a deeply rooted way to understand what a movie is. The narrative structure
is the base in which the whole storytelling stands. However, behind this certainty, it is hidden a
great political presupposition. That is, classical movies are supposed to be grounded on “Human
Nature” and that implies a human model, an unseen but effective political model.

Keywords: Anthropological Machine, Classic Movies, Mimesis.

Keywords Plus: Classic Movies, Mimesis in Motion Pictures, Symbolic Anthropology.

Resumo
O cinema classico fundamenta-se na firme certeza de compreender totalmente o que é um
filme. A estrutura narrativa classica se oferece como a base para que todo relato alcance seu
acabamento. Nao obstante, atrds desta certeza esconde-se um grande pressuposto politico. Isto
é, se supde que o modelo classico cinematografico se baseia no conhecimento e expressao da
natureza humana, e isso implica um determinado modelo de humanidade invisivel, mas politica-
mente eficaz.

Palavras chave: Maquina antropolégica, cinema cldssico, mimetismo.

Palavras chave descritor: Cinema classico, mimetismo no cinema, antropologia simbdlica..
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EXTEMPORANEIDAD Y FASCISMO

A un nuevo tiempo, una nueva teoria. A nuevos fenébmenos, nuevos conceptos.
Nuestro interés parte de esta sensibilidad: deseamos establecer una condicién especi-
fica del arte cinematografico en la actualidad para ofrecer un equipamiento conceptual
que esté a la altura de nuestro presente. Es decir, nos interesa hacer visible y superar
una cierta extemporaneidad tedrica y practica (anacronismo) que palpita impertinente y
silenciosa, pero determinante en el seno de la produccién cinematografica y académica
de nuestros dias. El cine clasico se comporta de manera anacrénica y eso resulta poli-
ticamente peligroso.

Desde las primeras palabras de su articulo sobre “La obra de arte en la época de
su reproductibilidad técnica’] Walter Benjamin insiste en que, al combatir la extempo-
raneidad tedrica del discurso sobre el arte, se lleva a cabo una intensisima actividad
politica. En sus palabras, su diagnéstico sobre las actuales condiciones de produccion
de obra artistica ofrece una serie de tesis, que “dejan de lado una serie de conceptos
heredados (creacion, genialidad, perennidad y misterio), cuya aplicacion incontrolada,
y por el momento, dificilmente controlable, lleva a la elaboracién del material factico
en el sentido fascista” (Benjamin, 1989, p. 18). A continuacién, un par de lineas abajo,
Benjamin insiste en que su labor tedrica de renovacion de los conceptos sobre el arte
coincide con una elaboracion antitotalitaria del problema:

Los conceptos que seguidamente introducimos por primera vez en la filosofia del arte
se distinguen de los usuales en que resultan por completo inutiles para los fines del
fascismo. Por el contrario son utilizables para la formaciéon de exigencias revolucionarias

en la politica artistica. (Benjamin, 1989, p. 18)

Nos queda entonces una doble conciencia del asunto de la actualidad de los con-
ceptos en arte: por un lado, la modernidad reclama nuevas categorias que la teoria
clasica no puede suplir y, por otro, la insistencia impertinente en las teorias clasicas no
solo las disuelve en una ingenuidad estéril en torno al presente, como un "“solaz del
espiritu’ para parafrasear a Hegel, sino que, ademas, este desequilibrio histérico opera
como herramienta de las practicas fascistas modernas'. Esta extemporaneidad es, en
el contexto de la vida moderna, una herramienta a favor de la ideologia fascista. La
desaparicién de un arte ritual no significa tanto una pérdida como una transformacién,
a saber, la politizacién histérica de la obra. De nuevo, las palabras de Benjamin resultan
esclarecedoras: “en el mismo instante en que la norma de la autenticidad fracasa en la
produccion artistica, se trastorna la funcién integra del arte. En lugar de su fundamen-
tacién en un ritual aparece su fundaciéon en una praxis distinta, a saber en la politica”
(Benjamin, 1989, p. 24). La épica ya no esté del lado de los dioses, sino del Estado nacio-
nalista y de la avalancha invasiva del mercado sobre las masas. Trataremos de ver aca
cdOmo este mecanismo improcedente y politicamente comprometedor ha arrastrado al
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cine por mas de un siglo de existencia como arte, liandolo con el espiritu normalizador
de nuestras sociedades contemporaneas.

Concentrando su preocupaciéon en el &mbito especifico del cine, Benjamin asegura
una actitud equivoca de Abel Gance, uno de los representantes de mayor relieve de
las vanguardias cinematogréaficas de principio de siglo. La formulacion benjaminiana se
ofrece del siguiente modo:

[...] cuando Abel Gance proclamé con entusiasmo en 1927: “Shakespeare, Rembrandt,
Beethoven, harén cine [...] Todas las leyendas, toda la mitologia y todos los mitos, todos
los fundadores de religiones y todas las religiones incluso [...] esperan su resurreccion
luminosa, y los héroes se apelotonan, para entrar, ante nuestras puertas’, nos estaba
invitando, sin saberlo, a una liquidacion general. (Benjamin, 1989, p. 23)

Abel Gance parece usar estrategias del pasado para ofrecer al cine posibilidades
revolucionarias presentes y futuras. Gance acude a figuras como la de la leyenda, el
mito y el héroe. Para él, se trata de un retorno al pasado inmemorial a través de la ima-
gen cinematografica. Surge entonces la siguiente pregunta: qué voluntad palpita en el
seno de este deseo de retorno? ;Qué ingenuidad se exhibe en el anhelo de traer, en la
era de la técnica y su reproductibilidad serial, los valores de la autoridad de la leyenda o
la suntuosidad del héroe como principios del proyecto poético cinematogréafico? Pare-
ce, sile creemos a Benjamin, que alli germina la semilla de nuestra propia aniquilacion,
gue no es otra que la devastacion politica de las masas. Cuando Gance otorga caracter
redentor al cine en relacion a las figuras clasicas del arte de otros tiempos, parece que,
lejos de emancipar al séptimo arte de su complicidad con el fascismo, lo lanza de lleno
a sus brazos. En esto consiste el problema culminante de este articulo: cuando, no solo
Gance, sino un amplio espectro de realizadores vy tedricos, justifican el potencial esté-
tico del cine por las figuras de un arte mas bien cultual, expresan un conservadurismo
silencioso, pero efectivo. Este conservadurismo es por el que el cine actla al servicio
de los intereses normalizadores del Estado moderno y de la maquinaria de nuestras
sociedades de control, normalizaciéon por efecto de la naturalizacion de un modelo de
humanidad definitivamente conveniente al sistema actual de produccién y gobierno.

EL CINE COMO ARTE TECNICO: UNA ESTRATEGIA EXTEMPORANEA

Es bien conocida la disputa en torno al caracter estético de la fotografia en sus
origenes. Cuando, a finales de la primer mitad del siglo XIX, aparecié el aparato técnico
de producciéon de imagenes del mundo, la polémica se desatd. Desde frentes muy di-
Versos, surgieron opiniones encontradas en torno al potencial artistico del nuevo medio
fotogréfico.

Asi, en medio de este panorama problematico, la fotografia decidié heredar todo
el legado de la tradiciéon pictérica renacentista para justificar su estatuto como arte. La
fotografia buscé su salvacién en la emulacion irreflexiva del arte del pasado.
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Al querer tener el status de la pintura, la fotografia recurre a replicarla y a importar sus
normas estéticas. El fotdgrafo se instala en el estudio que dejé vacio el pintor impresio-
nista, recrea una escenografia cargada de imagenes y simbolos traidos de la iconografia
clasica, viste a sus modelos con disfraces de héroes de epopeya y compone una escena
que ya ha sido pintada antes. En este momento en que populariza las alegorias y las
dramatizaciones, la fotografia utiliza recursos y desechos tanto de la pintura como del
teatro, pero su imagen final deja ver los trucos que el pintor supo ocultar: los paisajes en
los telones de fondo, las columnas sobre las alfombras, las barbas postizas y la utileria
de cartén. (Durén, 2009, 42)

Emulaciéon, mala emulacion. Eso ocurre con la estrategia pictoralista de la naciente
fotografia en su esfuerzo por ascender en la jerarquia de las artes. Su sentimiento de
inferioridad la condujo, inicialmente, a despreciar su propio potencial auténomo como
medio de expresion artistica.

Con la aparicién del soporte cinematografico, ocurre algo similar. Intentaremos ver
aca de qué forma el cine hereda la tradicién del teatro y la novela burgueses en su inten-
to por lograr el reconocimiento como arte y, en esta herencia, de qué manera alcanza,
de un modo contradictorio, un lenguaje propio pero a la vez subordinado a las formas de
un arte cultual del mito, de la leyenda y del héroe. En suma, el lenguaje clasico cinema-
tografico se encuentra en medio de la viva tension entre una forma expresiva auténoma
y una obediencia silenciosa a los presupuestos de base del arte cultual, cuya funcion
ritual hoy dia resulta no solo extrafa, sino, ademas y sobre todo, complice?.

Cuando, en 1895, se proyectan oficialmente las primeras iméagenes cinematografi-
cas, la reaccion positiva del publico fue inmediata. Sin embargo, lejos de que el burgués
viera en el nuevo formato una seria posibilidad estética, la imagen cinematografica tomé
relieve como artefacto circense. El valor de uso de las imagenes cinematograficas de
los primeros afos se resolvié fundamentalmente como espectaculo de feria. La imagen
del tren, del hombre promedio de la calle hacia llamativa y casi espectacular la anécdota
que en la vida ordinaria pasaria desapercibida. Se trata asi de una especie de hiperrealis-
mo documental espectacular, de tal forma que el cine no se proyecta, en principio, mas
que como una novedad técnica y circense, cuya prosperidad se realiza en el negocio.

No obstante, el rumbo que tomd el nuevo medio resulté inesperado y poderoso.
Por su cercania al teatro como arte de las acciones humanas, el cine empez6 a aproxi-
marse a la estética de las tablas. Con el tiempo, se institucionalizaria lo que se llamaria
el "teatro filmado’ que corresponde a la captura frontal, desde la posiciéon privilegiada
del espectador mejor ubicado frente al escenario teatral, de una serie de hechos pre-
meditadamente argumentados. Todo esto como si la cdmara fuera el espectador mejor
ubicado ante la obra de teatro que es la vida.

Es claro, entonces, que el cine solo llegaria a consolidarse como arte y, mas exac-
tamente, como arte de masas, siguiendo las formas del gusto burgués que se enraizan
en las manifestaciones seculares de las formas clasicas del arte. Los altos costos de
produccion de un largometraje exigian una alta rentabilidad y esto solo seria posible por
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74 ELCINE CLASICO Y SU DOB

efecto de este tipo estrategias estéticas de masificacién. El cine serfa un arte industrial
Unicamente como arte para el gusto burgués.

Tendria que llegar el genio cinematografico de D. W. Griffith para que todo este ar
senal de influencias de las artes populares del siglo XIX se asiente en una forma propia-
mente cinematogréafica. Con la aparicién, en 1914, de una obra como E/ nacimiento de
una nacion, adaptacién de la obra literaria The Clashman, el cine se da histéricamente lo
gue en adelante se llamara en términos técnicos el “lenguaje cinematografico” El cine
le debe a Griffith haber dejado de ser teatro filmado y atraccién de feria para constituirse
como expresion auténoma. El juego de recursos cinematograficos novedosos de los
qgue hace uso este director entrafa la posibilidad de una cinematografia en sentido pro-
pio: el montaje impecablemente logrado por una analitica de las acciones plano a plano,
la utilizacién de un guién técnico ajustado a la medida del relato, la sofisticacion del dra-
ma por el trabajo en el detalle, la intensificacion de la tension por el uso de las acciones
paralelas y el salvamento a uUltimo minuto y la focalizacion de la historia en el personaje
protagoénico son los mas reconocidos aportes de quien se considera el mentor del cine
narrativo cléasico. Todas estas implementaciones que el cine debe a Griffith condujeron
a la estandarizacion de estos recursos en lo que coloquialmente hoy denominamos el
lenguaje natural del cine.

Pero, ;en qué medida esta fundamentacion del cine como arte burgués se hila con
la tradicién de las artes clasicas como hemos sugerido? ;Cémo un arte secular del siglo
XX se emparenta anacréonicamente con la tragedia, la epopeya y su heroismo? La clave
de comprensién de este asunto se encuentra en un término definitivo para la tradicién
poética de Occidente, a saber, la mimesis.

DE LA MIMESIS TRAGICA A LA CINEMATOGRAFICA

Recibiendo la fuerte influencia de la obra griffithiana, la industria cinematografica ca-
nonizé un modelo de constitucidon de sus peliculas en lo referente tanto al elemento narra-
tivo en el guién como al lenguaje cinematografico y a la puesta en escena en su conjunto,
canon que bautizaremos como “cine clasico” Ahora bien, cuando nos referimos a la forma
candnica del cine clasico, hablamos de un modelo de composicion del relato cinemato-
grafico y de su materializacién en imagenes siempre caracterizado por su organicidad. El
cine clasico hereda la ya muy conocida tradiciéon del arte que se esfuerza por establecer
una analogia entre la obra y un organismo vivo, organismo en el que todas sus partes son
funcionales y subordinadas al todo como principio vinculante. La obra cinematografica
clasica se comporta organicamente en su conjunto: sus personajes son coherentemente
articulados, su argumento progresa compleja pero légicamente, la verdad despunta siem-
pre al final como desvelamiento de lo oculto, lo heterogéneo siempre es gobernado por la
estructura de la unidad, etcétera. Sea una pelicula de accién, de suspenso o una comedia
romantica, el modelo narrativo clasico presupone la coherencia, unidad, causalidad y to-
talidad como el piso formal de constitucion de la obra. Desde Griffith hasta nuestros dias,
se mantienen incoélumes estos presupuestos:
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Naturalmente, los recursos estilisticos del argumento y las caracteristicas estilisticas
han cambiado con el tiempo, pero los principios fundamentales de construccion ar-
gumental (preeminencia de la causalidad, protagonista orientado a un objetivo, plazos
temporales, etc.) han permanecido en vigor desde 1917 La estabilidad y uniformidad de
la narracion de Hollywood depara una razén para llamarla clasica, al menos en cuanto el
clasicismo, en cualquier arte, se caracteriza tradicionalmente por la obediencia a normas
extrinsecas. (Bordwell, 1996, p. 164-165)

Claramente, se trata de una actualizacion de la tradicion dramatica cuya fuente
se encuentra en las tragedias griegas, pero cuyo principal agente de divulgacion y sis-
tematizacion es Aristételes. El relato clasico cinematografico sigue religiosamente la
tradicién de la organicidad conceptualizada originalmente por Aristételes en su Poética.
O, mejor dicho, el relato clasico cinematografico se adhiere irrestrictamente a la tradi-
cion mimeética del arte explicitada inauguralmente por el pupilo de Platon. De ahi que
muchos tedricos del relato cinematogréafico acudan al estagirita como un argumento de
autoridad. Francis Vanoye, en su libro cldsico sobre la teoria del guidon cinematogréfico,
lo formula asi: "Americanos y franceses suelen referirse a la Poética de Aristdteles para
fundamentar su argumentacion” (Vanoye, 1996, p. 28). Desde la tragedia que el esta-
girita se esfuerza por analizar, hasta el cine clasico que vemos en la sala de proyeccion
del centro comercial, los mismos presupuestos de organicidad de la obra son afirmados
pese a la heterogeneidad histérica de las encarnaciones del modelo.

Podriamos decir que, para el siglo XVIII, la tradicion del teatro de occidente, pese
a la variacién en los temas a tratar y el modo histérico de verlos, ha conservado de ma-
nera unanime los principios formales estructurales del relato expuestos por Aristételes
en su Poética. Incluso, los més reacios a Aristdteles respetan la centralidad de la fabula,
el gobierno de un orden sobre lo aleatorio de los acontecimientos, el triunfo de la cau-
salidad, etcétera.

Hasta el siglo XVIII, en efecto, hay un acuerdo més o menos unénime sobre esta prima-
cia de la accién y sobre las principales consecuencias que acarrea. Los més rebeldes
a Aristételes —o a sus comentaristas— aceptan su definicién de fabula (llamo fabula al
conjunto de acciones consumadas) y sus presupuestos implicitos: imposiciéon de un or
den a la proliferacion de acontecimientos, para encadenarlos en una estructura racional,
unidad de objeto que proporciona una piedra angular a esta arquitectura; subrayado de
una significacion global, que sustrae la representacion al azar y permite aprehenderla
como un todo. (Abirached, 1994, p. 56).

De tal suerte que, podriamos decir, la linea histérica que define la tradicién teatral de
Occidente perpetua el legado mimético aristotélico hasta el despunte de la modernidad
en el siglo XVIII. A pesar de las diferencias histéricas y socioldgicas naturales al paso del
tiempo, la base fundamental de los presupuestos implicados en la teoria mimética se
mantiene. Pero, entre estas transformaciones, hay una que tomaréa particular vigor en
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el contexto de la vida burguesa y que resultara definitiva para la consolidaciéon de una
forma oficial del relato cinematogréafico clasico. Nos referimos en este punto al asunto
del personaje.

EL PERSONAJE

Para ser puntuales, Aristoteles nunca habla con propiedad de personaje. Se refiere,
mas precisamente, a caracteres. El caracter, segun el estagirita, no es tanto una singula-
ridad psicolodgica o socioldgica, sino mas bien una linea coherente de accion. Un caracter
€s un principio coherente de conducta, una linea clara de accién. Es decir, el caracter del
héroe tragico se encuentra siempre subordinado al argumento.

Para Aristoteles, el caracter es aquello que muestra la linea de conducta general de un
personaje [...] se trata de un conjunto de disposiciones cualificativas y de indices de
coherencia minima que fundamentan un comportamiento, sin acotar necesariamente
todas sus motivaciones. (Abirached, 1994, p. 33)

Solo la modernidad, con toda su voluntad de individualidad, podra histéricamente
ver la emergencia, en sentido propio, de lo que se denomina hoy dia personaje. El carac-
ter aristotélico esta en la base de nuestra moderna nocion de personaje. Pero solo hasta
la consolidacién de la burguesa sensibilidad moderna el drama ofrece individuos con
nombre propio, casa, estrato, pasado singular y obsesiones particulares. Como lo for
mula Robert Abirached, resula bien claro que al personaje, “hasta la instauracion del tea-
tro burgués, es inutil buscarle un estado civil” (Abirached, 1994, p. 34). Exclusivamente
en la modernidad, “el personaje recibe entonces una nueva serie de especificaciones,
suministradas por su situacion domeéstica y su actividad privada, que contribuyen tanto
como las precedentes a explicar su caracter y a desatar las contradicciones a través de
las cuales puede ser comprendido” (Abirached, 1994, p. 103).

Fue precisamente Hegel, en sus Lecciones sobre estética, quien ofrecié de un
modo sumamente esclarecedor esta diferencia entre la forma moderna del drama vy la
clasica. Mientras la tragedia griega ponia en accion individuos arrastrados por la necesi-
dad del destino, el drama burgués extrae su dinamismo del impulso interior del perso-
naje que se objetiva en sus acciones. Ahora, en la modernidad, la accién del drama se
entiende como la materializacién de las intenciones y motivaciones de los personajes
que se arriesgan por efecto de sus propias pasiones. El personaje actla voluntaria-
mente bajo la conciencia de sus propias preferencias y urgencias, no arrastrado ya por
imperativos de la tradicién o por el poder del destino.

Los sucesos y accidentes, como el desenlace tragico, deben proceder del fin, de las
intenciones, de la pasion del personaje (y no de las eventualidades exteriores). El desti-
no tragico del personaje se crea por unos maoviles internos, por sus acciones en cuanto
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voluntad puesta en acciéon con conciencia de unos resultados. (Vanoye, 1996, p. 29,

cursivas en el original)

En las palabras de Robert Mckee, reconocido analista de guidén norteamericano,
se ofrece con claridad una versién resumida de este contraste entre el drama antiguo,
centrado en la fabula, y el moderno, que atiende al personaje:

¢<Qué es méas importante, la trama o los personajes? Este debate es tan antiguo como
el arte mismo. Aristoteles sopesd ambos y llegé a la conclusion de que la historia viene
primero y los personajes después. Su opinidon se mantuvo hasta que, con la evolucién
de la novela, el péndulo de la opinién se desplazé en direccion contraria. Ya en el siglo
XIX habria muchos autores que defendia que la estructura es un mero instrumento dise-
Aado para exhibir la personalidad, que lo que el lector busca son personajes fascinantes
y complejos. (Mackee, 2002, p. 131)

Asi, el linaje mimético del cine de relato clasico es innegable. Claro, esta herencia
se da como una reapropiaciéon en clave burguesa. De alli la doble centralidad del articu-
lado fabula-personaje. Articulado que supone ya no solo la representabilidad del mundo
en la mimesis, sino, ademas, como veremos, la del ser humano en el personaje en
tanto héroe. A los presupuestos metafisicos de la organicidad aristotélica, el modelo
neoaristotélico le anade unos antropolégicos. A la representabilidad del mundo en la
unidad de la accién, se le anade ahora la representabilidad del hombre en la unidad de
conciencia del personaje. Es aqui donde las modernas ciencias de lo humano vy el arte
se emparentan en un sospechoso maridaje politico.

LA ESTRUCTURA, EL PERSONAJE Y EL MITO EN EL CINE CLASICO

De acuerdo con este acomodo a la mimesis burguesa, el relato cinematografico
se daria un modelo a priori que recibe el nombre técnico de estructura. El relato clasico
respeta una forma preexistente a la configuracion singular de cada contenido a relatar.
Se trata del primado de la forma sobre la materia narrativa. En términos generales, la es-
tructura no es otra cosa que el paradigma del relato segun los tres actos popularmente
difundidos desde la Poética aristotélica.

Phillipe Parker, otro conocido representante de los cada vez méas famosos manua-
les de escritura de guiodn, se refiere a la estructura en tres actos de la siguiente manera:

[...] el valor de la estructura de tres actos no reside en estos niveles mecanicos donde
se debate acerca de cuantos hechos componen un acto, o si dominan las opciones
narrativas la estructura en actos o el desarrollo de los personajes. Su importancia resi-
de, pues, en dos niveles de vinculacién del publico con la narrativa. En primer lugar, su
vinculaciéon con la narrativa en un sentido global, y en segundo lugar el desarrollo de las
historias de los personajes vy las inquietudes teméticas. (Parker, 2003, p. 51)
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7 8 EL CINE CLASICO Y SU DOB

Asi, encontramos que, en la articulacion del relato segun el principio formal a priori
de la estructura, no solo se organiza el argumento, sino que se le vincula el personaje
como su inseparable acompanante. Con la estructura se generan las condiciones de
un relato solido vivificado por el principio activo que significan unos personajes bien
definidos. Ahora bien, afadido a esto, ya nos lo decia Phillipe Parker, la composicién del
relato en tres actos progresivos y causales le permite al espectador vincularse con la
trama de la narracion, pero, ademas, y esto es definitivo, vincularse con el personaje.
La claridad de conciencia y de accion del personaje resulta definitiva para la inmediata
identificacion del espectador con aquel a quien le ocurren los eventos relatados. La cla-
ridad de conciencia del personaje hace visible una dimension de humanidad que el ser
humano mismo, el espectador, no sabe captar dentro de si. La mimesis cinematogréafica
apunta, por identificacion en el personaje y por esclarecimiento en el relato, a ofrecer al
espectador una imagen global de sus propias experiencias como hombre. De nuevo, las
palabras de Parker resultan utiles:

Este es el espectro que actlia como base para que el publico pueda conectar con la narrativa.
Su efectividad consiste en reflejar las experiencias humanas en sus formas mas simpli-
ficadas. En esencia, estas experiencias conforman el patrén al que responden las vidas
de la gente o bien surgen de los problemas o los objetivos compartidos. Por ejemplo,
en la mayoria de los seres humanos la conciencia de la soledad suscita el deseo de
eludirla. La manera mas comun para evitar la soledad es encontrar algo o alguien capaz
de satisfacer una necesidad emocional. Este es el fundamento que subyace en todas
las historias romanticas.

De manera anéloga, casi todos los seres humanos han sentido en algiin momento de sus
vidas que alguien los juzgd equivocadamente. Este es el fundamento del tema de la
injusticia.

Para entender como estas experiencias humanas generales apuntalan la construcciéon
narrativa, necesitamos ser capaces de entender qué son la historia y el tema, y como
funcionan, por separado y conjuntamente. (Parker, 2003, p. 35)

Parece haber, entonces, un conocimiento profundo del ser humano y del sentido de
sus experiencias en la base del modelo de articulacion de las buenas historias y de los
buenos personajes. Parece que el guionista debe ser un agudo humanista, un celoso
conocedor de la naturaleza humana, de sus facetas mas oscuras, dolorosas v, a la vez,
de las méas generosas. El guionista opera, asi, como un psicélogo en el personaje y
como un antropoélogo en el relato. Se trata de alguien que conoce la interioridad de
lo humano vy, al mismo tiempo, lo arquetipico de su ser. Nadie mejor para hablarle al
espectador de su propia humanidad que el guionista, pero no por sus profundos conoci-
mientos académicos sobre el ser humano, sino por el dominio que posee en el arte de
contar historias que, parece, se asienta sobre bases de la tradicion.
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Los guionistas tienen claro que su actividad bebe de fuentes milenarias y de alli
que ellos afirmen que sus relatos conservan una suerte de continuidad, a pesar de las
diferencias historicas, con la base mitica que sostiene narraciones al modo de las de
Homero o de las tragedias sofocleas. De tal modo que, segun esta conviccién, el relato
milenario de la épica resuena en la narrativa burguesa de nuestros dias. En algun senti-
do, desde Grecia hasta ahora, todos igualmente hombres, pero en otro sentido, hasta
hoy y hacia atras, todos del mismo modo burgueses.

Se dice, entonces, como repiten hasta el cansancio los docentes de la Academia,
que no hay historias originales, que no hay nada nuevo que contar. Desde Homero, ya
todo esta narrado. Algo similar a lo que ocurre en filosofia, donde hay quienes afirman
que no hay problemas nuevos que pensar, donde hay quienes aseguran que toda la his-
toria de la filosofia se reduce a un comentario a pie de pagina de Platén. De este modo,
en la conservacion de la forma milenaria del relato se conserva la forma milenaria de lo
humano. La organicidad mimética del relato se sigue de la organicidad antropoldgica de
lo humano. Ambos, individuo y relato, naturaleza humana y mito, de antemano organi-
cos. Desde los primeros relatos, los miticos, esa fuente originaria y pristina en la que lo
humano se expresa poéticamente, hasta nuestros dias, no hay una sola narraciéon nueva
en sentido radical porque no hay, porque no es posible que haya, una nueva humanidad.
La siguiente exposicion del asunto en un famoso manual de escritura de guion le da
firmeza a nuestras Ultimas afirmaciones:

Por encima de posibles clasificaciones encontramos un tipo de autor milenario y enig-
mético: el narrador colectivo de las primeras historias, artifice de las forjas del mito, que
precede al guionista a través de las edades.

Los relatos anénimos de los albores prehistéricos, como los mitos del eterno retorno,
Prometeo o la caverna platénica, se hicieron cada vez mas complejos mientras adopta-
ban formas y nombres a través las culturas y las tradiciones literarias. Pero mantenian
intacta su esencia a lo largo de su vertiginoso viaje. El formidable océano literario y
cinematografico que contemplamos en el tercer milenio de nuestra era se debe a los
mares tributarios de los mitos.

Con frecuencia se asocia el término mito a relato falso. Sin embargo, estos relatos
surgieron como intentos de dar respuesta a las cuestiones méas profundas del hom-
bre: misterios sobre el origen y destino humanos, la salvacién, el mas alla, el amor, las
artes [...] Las mismas cuestiones que han interesado siempre al creador de historias.
(Sanchez-Escalonilla, 2002, p. 70)

Linda Seger, analista de guiones para Hollywood, lo formula ast:

Todos nosotros tenemos experiencias semejantes. Compartimos el viaje de la vida, del
crecimiento, del desarrollo y la transformacién. Vivimos siempre las mismas historias,
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ya sea la busqueda de la perfecta companfera, el regreso al hogar, el encuentro de la
plenitud, la persecucion de un ideal, la realizacion de un suefo, o la caza de un preciado
tesoro. Sea cual fuere nuestra cultura, existen historias universales que forman las base
de todas nuestras historias particulares. Las circunstancias pueden ser diferentes, los
giros y quiebres que crean el suspense pueden variar de una cultura a otra, pero en
todas ellas encontramos siempre la misma historia, bosquejada a partir de las mismas
experiencias. (Seger, 2007, p. 143)

Ni antiguo, ni moderno, ni oriental, ni occidental. EI modelo narrativo clasico, su-
ponen estos tedricos, no esta sujeto ni al tiempo ni al espacio. Y esta incondicionali-
dad se sigue de su fundamentacion antropoldgica. La forma clasica es de antemano
incondicionada porque es humana. Se apunta asi a la forma del ser humano atada a la
naturaleza, a su base metahistoérica, lo que significa, a su estructura impolitica. Bajo la
forma natural de lo incondicionado, se esconde la suposicién de lo impolitico®. Todo esto
resulta sospechoso.

Siguiendo este conjunto de suposiciones, se hizo popular la practica en el ambiente
de la industria cinematografica de clasificar las peliculas segun el relato mitico general
que las recoge en una identidad genérica: Edipo, Hamlet, Prometeo... “Todo relato re-
ducido a su minima expresiéon narrativa coincide con patrones comunes empleados a lo
largo de la tradicion literaria y cinematogréafica” (Sanchez-Escalonilla, 2002, p. 84). A pe-
sar de la diversidad que ofrecen las distintas propuestas narrativas de cada film, hay una
serie de rasgos genéricos que permite englobar las diferencias seguin una cuadricula de
identidades. Se trata de una serie de premisas draméaticas fundamentales y a priori, que
se encuentra en la base de todo buen relato.

Varios autores han sostenido que el nimero de las situaciones draméticas explotadas
en las obras del patrimonio cultural mundial es limitado, variando sin embargo este
numero entre 36 (Georges Polti) y 200.000 (Etienne Sourieau). Estos intentos de reper
torio confirman la idea de que las historias se estructuran seguin unos patrones, siendo
la sujeciéon al modelo més o menos sistematica y méas o menos estricta, segun las cir
cunstancias. (Vanoye, 1996, p. 46)

Solventandose sobre esta suposicion, diversos estudios del guién y de la escritura
dramatica cinematografica postularon una serie de tramas arquetipicas gue denomina-
ron las tramas maestras. Se trata de tramas fundamentales que permiten agrupar en la
cuadricula que las recoge el grueso de la produccién narrativa del ser humano.

LAS TRAMAS MAESTRAS Y LA FIGURA DEL HEROE

No han sido pocos lo analistas, tedricos y guionistas que se han lanzado a ofrecer su
propia lista de historias paradigmaticas o de temas universales. Los tedricos del guion
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clasico insisten en la necesidad de establecer una lista definitiva de tramas maestras
que regulen, de acuerdo con patrones modeladores, los principios tematicos y formales
de la composicién de los relatos. Asi, por tocar uno de los ejemplos mas vistosos, Philli-
pe Parker ofrece una lista de diez tramas bésicas y de ocho temas fundamentales. En su
reconocido libro Arte y ciencia del guion, Parker intenta articular un entramado sélido de
principios estructurales para el incierto arte de escribir guiones. En su esfuerzo, se lanza
a formular una serie de paradigmas tematicos y formales imprescindibles para todo
buen guionista. Solo por dar un ejemplo, nos detendremos répidamente en su listado:

En lo tocante al andlisis de los temas, claro esta que cada narrativa presenta su propia
inquietud tematica. No obstante, estos temas particulares pueden ser agrupados bajo
ocho tipos o categorias tematicas que expresan las experiencias humanas mas relevan-
tes y reflejan las necesidades humanas mas comunes. (Parker, 2003, p. 143)

Para Parker, en sentido tematico, todo relato se deja subsumir en alguna de las si-
guientes ocho categorias: el deseo de justicia, la busqueda del amor, la moralidad de los
individuos, el deseo del orden, la busqueda del placer, el miedo a la muerte, el miedo a
lo desconocido y el deseo de aprobacién y reconocimiento.

No solo Parker ofrece una tipologia de este estilo. Esta practica se ha hecho bien
usual dentro de ese subgénero literario que ha llegado a constituirse bajo el titulo de
“manuales de escritura de guién para cine y television” Podriamos hacer un seguimien-
to detallado a una infinidad de tedricos del guidon que se aventuran a ofrecer sus propias
listas de tramas maestras. Todos ellos varian en cantidad y en contenidos. Sin embargo,
todos coinciden en su voluntad de ofrecer una suma limitada de alternativas fundacio-
nales del relato. Finalmente, se trata de limitar lo humano en la cuantificacion de su
narrativa y en su exposicién como incondicionada, universal e intemporal.

Entre estos andlisis del relato, hay uno que resulta particularmente llamativo. Se
trata de un estudio antropolégico de milenarias narraciones miticas provenientes de
muy diversas culturas. Alli, se intenta establecer desde las ciencias humanas el funda-
mento antropolégico universal del arte de narrar. Se trata de E/ héroe de las mil caras,
elaborado por Joseph Campbell (1997). Este estudio nos interesa por dos motivos fun-
damentales: como primera medida, por la amplia aceptacién que ha tenido como sopor
te tedrico dentro de la produccion cinematogréfica cléasica, lo que le ha significado ser
muy influyente para los guionistas y directores de las Ultimas décadas. Y, como segun-
da, por su relacion manifiesta con las ciencias del hombre, como lo son la antropologia
y el psicoanalisis. En una mezcla disciplinar que bebe de esta doble fuente, Campbell
se propone fundar las bases a priori de la constitucion de los relatos. En la narrativa del
mito, en el viaje del héroe, dice Campbell, se esconde toda una inmensa simbologia
tan rica como intrincada. Por ello, Campbell busca “reunir un grupo de mitos y cuentos
populares de todas partes del mundo y dejar que los simbolos hablen por si mismos”
(1997 p. 9). Gracias al manual de interpretacion de nuestra simbologia espiritual que es
el psicoanalisis, “los paralelos se hardn inmediatamente aparentes, y se ha de desarro-
[lar una constante vasta y asombrosa de las verdades basicas que el hombre ha vivido
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en los milenios de su residencia en el planeta” (Campbell, 1997 p. 9). Desde el inicio de
su investigacion, Campbell es claro: en el mito, se encuentra la clave de acceso a nues-
tra vida emocional mas intensa. Alli, se encuentra la base de lo que somos en cuanto
seres humanos, de tal forma que, sea cual sea nuestra forma de expresion espiritual,
siempre estara oculta tras ella la invisible pero poderosa estructura del relato mitico.

EL HEROE

Dentro de la amplisima gama de figuras simbdlicas que se dejan reconocer en el
legado mitoldgico que despunta en los relatos populares, Campbell decide centrarse
en una particular. Su estudio otorga particular protagonismo a la figura del héroe como
lugar en que se condensan las fuerzas de los suenos, las narraciones y los mitos. En el
héroe, toma cuerpo el nacimiento de aquel que se transforma. Es la encarnacion de una
transformacién, de alli su valor central. Asi, ofrece una caracterizacion rapida del héroe:
"El héroe, por lo tanto, es el hombre o la mujer que ha sido capaz de combatir y triunfar
sobre sus limitaciones histéricas, personales y locales y ha alcanzado formas humanas
generales, vélidas y normales” (Campbell, 1997 p. 26). Heroismo y normalidad: esa
parece ser la clave de la terapia que es todo relato. El héroe es quien renace y por
quien nuestros fantasmas se conjuran. En él se encarnan, asi, las lecciones aprendidas
durante la dolorosa maduracién. Entonces, aunque el hombre moderno ya no cree en
mitos, puede aprender grandes lecciones de profano heroismo en los personajes de
sus dramas seculares. Nuestra alma, arrojada al mundo, esta irremediablemente lan-
zada a la aventura de su maduracién y, nos dice Campbell, parece que el héroe puede
ofrecernos el modelo para enfrentar saludablemente esta dolorosa pero fundamental
experiencia. Entenderemos al héroe, entonces, como aquel que se lanza a la aventura
de su transformacioén vy, en ello, se juega la propia vida:

El camino comun de la aventura mitoldgica del héroe es la magnificacion de la formula
representada en los ritos de iniciacién: separacion-iniciacion-retorno, que podrian recibir
el nombre de unidad nuclear del monomito. El héroe inicia su aventura desde el mundo
de todos los dias hacia una regién de prodigios sobrenaturales, se enfrenta con fuerzas
fabulosas y gana una victoria decisiva; el héroe regresa a su misteriosa aventura con la

fuerza de otorgar dones a sus hermanos. (Campbell, 1997 p. 35, cursivas en el original)

Resulta sorprendente la similitud que se abre entre la figura del héroe que caracteriza
Campbell, como aquel que atraviesa una aventura, y la definicidon organica de la fabula y
del caracter que desde hace mas de veinte siglos Aristoteles ofrecid en su Poética. Para
ambos, se trata del desarrollo de una Unica accidon encarnada en un agente dindmico
que progresa diacronicamente hasta la consumacién definitiva de sus actos. Es decir,
Campbell parece constatar los principios aristotélicos de la mimesis tragica por la via del
psicoandlisis y la antropologia. Los presupuestos de organicidad, causalidad, unidad y
totalidad gobiernan el principio de la accién del héroe en el que se cristalizan las fuerzas
vitales de nuestra humanidad. El héroe, para Campbell, es aquel que actla progresiva-
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mente al ser lanzado a la aventura, todo con la intension de recuperar la estabilidad per
dida. De tal suerte que, en plenitud de conocimiento de lo que esta en juego, se dispone
a actuar de acuerdo con los medios con los que cuenta para recuperar su mundo. “El
modelo clasico se basa en un pragmatismo orientado hacia el fin, hacia el resultado: des-
de esta perspectiva, incluso el inconsciente del personaje puede integrarse en la accion
valoradora para constituir un personaje pleno” (Vanoye, 1996, p. 56). En esta travesia, los
actos heroicos evolucionan orientados por la perfecta linea trazada debido a un deseo
de restitucion del mundo ordinario. Como en la tragedia o en el relato cinematografico
clasico, entre el viaje mitico y el héroe hay una clara colaboracion que permite articularlos
organicamente en una unidad completa. Aristoteles encontraba en la naturaleza el modelo
de composicion de la bella obra —la obra como un “bello animal”—. Ahora, en los tiempos
modernos, Campbell se soporta en los estudios de las ciencias del hombre para fundar
cientificamente los principios de la bella narrativa. Estos principios estructurales de la ac-
cion del relato son los mismos principios que gobiernan la dinamica de nuestros deseos,
temores y aspiraciones en cuanto seres humanos. Es decir, en breve, con Campbell, en
lo relativo al mito y al héroe, asistimos a una suerte de mimesis antropolégica. En con-
secuencia, si atendemos esta postura, en el relato organico, la naturaleza es la que se
expresa poéticamente vy, para ser mas precisos, la naturaleza humana. Esta naturaleza,
justamente por su calidad de incondicionada, de metahistérica, aparece como impolitica.
Fundar el relato sobre la naturaleza significa liberarlo de todo compromiso con la politica,
lo que significa, si volvemos sobre la obra de Walter Benjamin, rechazar la mas propia y
digna de las tareas del arte en el presente.

Continuando con su exposicion detallada de los rasgos caracteristicos del héroe,
Campbell establece una estructura funcional en la cual es posible encuadrar cualquier
tipo de teméatica. Es decir, el héroe se define méas por una serie de operaciones narrati-
vas articuladas entre ellas que por contenidos épicos o religiosos particulares. El héroe
es aquel que se lanza a un viaje radical. Esta aventura se estructura segin una serie
de etapas que se suceden secuencialmente hasta llegar a significar la transformacién
final del héroe como maduracion. En suma, el héroe es aquel que viaja —objetivamente
por el mundo o subjetivamente en un proceso de evolucién personal-. Asi, la funcion
narrativa “héroe” se define mas como una forma estructurada de la narracién que como
un contenido particular, de tal suerte que es posible afirmar heroismo tanto de Odiseo
en su viaje de regreso a Itaca, como de cualquier hombre ordinario que se trace un ob-
jetivo claro y se transforme en su busqueda. “Ya sea el héroe ridiculo o sublime, griego
o béarbaro, gentil o judio, poco varia su jornada en lo esencial” (Campbell, 1997 p. 42).

Casi cuarenta anos después de la aparicion de E/ héroe de las mil caras, texto publi-
cado con una declarada voluntad cientifica y antropolégica, Christopher Vogler, recono-
cido analista de guiones, decide apropiarse de las lecciones dramaticas mas valiosas del
estudio de Campbell y reinterpretarlas en clave de manual de guidon. Este experimento
gener6 el archifamoso libro E/ viaje del escritor. Alli, Vogler brinda una sintesis del deno-
minado viaje del héroe con la intencién de darles a los guionistas un manual de escritura
que a la vez, como él dice, opere casi al modo de un manual para la vida. El viaje del
héroe encuentra sus raices en la vida misma. Vogler sefala lo siguiente:
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Llegué a la creencia de que el viaje del héroe no es méas que un manual para vivir,
un completo manual de instrucciones para el desarrollo del arte de ser humano.
El viaje del héroe no es una invencién, antes bien se trata de una observacion. Es el
reconocimiento de un hermoso deseo, de unos principios que gobiernan la conducta de
la vida y el mundo de la narracién de historias, del mismo modo que la fisica y la quimica
rigen el mundo fisico que nos circunda. (Vogler, 2003, p. 11)

De eso se trata la forma del héroe, la estructura de su viaje: es un modelo de huma-
nidad enraizado en la naturaleza misma. Como en la quimica y la fisica, estos principios
no son objeto de una creacion, sino de una observacion cientifica rigurosa. Esto es,
con Vogler, se ha naturalizado al héroe y, de nuevo insistimos, donde hay naturaleza, la
politica parece estar fuera de lugar. Asi como, se suele creer, el bidlogo no hace politica
frente al microscopio, el guionista o el director tampoco lo harfan frente a la pantalla.

Hemos visto, entonces, de qué manera el modelo narrativo clasico, acudiendo al
discurso de las ciencias humanas, se legitima como practica universal de construccion
de historias. Pero, adicionalmente, apoyadndose en el suelo firme que le otorga tal cien-
tificidad, dice hablar en nombre de la naturaleza, asegura hablar el lenguaje impolitico
de lo que ha sido, es y serd. Como muy bien lo nota Francis Vanoye, “puede ponderarse
también lo que este modelo debe a las especulaciones cientificas y positivistas de la
época-realista naturalista” (Vanoye, 1996, p. 52). Habria que ver, entonces, y esa es la
tarea futura del porvenir de esta investigacién, de qué manera el modelo dramético del
cine clasico, expuesto asi como lo hemos hecho, contiene la misma voluntad politica,
silenciosa pero normalizadora, que orienta a las ciencias humanas desde una Optica
foucaultiana. Se trata, en este caso, de un saberpoder, de un discurso tedrico que influ-
ye, casi hasta la determinacién, sobre la practica cinematogréafica, otorgandole valor de
arte. Pero, ademas, naturalizando un cierto modelo de humanidad gobernado por cier
tos patrones formales y valores de conducta organizados segun la norma que distribuye
la accion de los seres humanos.

Resulta claro que el director de cine no me gobierna como lo hace el psiquiatra,
pero eso no impide ver las manifestaciones de la sociedad disciplinar incluso en el es-
pacio del séptimo arte. Esta asociacion nos lanza de nuevo, con mejores herramientas,
al asunto del anacronismo de la cinematografia que obedece a este modelo. Estamos
preparados para lanzar la pregunta crucial de este articulo: ;qué voluntad politica hace
que el cine herede la tradicion mimética releida en clave burguesa en el contexto de la
crisis de la mimesis que significan las vanguardias? ;Por qué acudir a la naturaleza en el
momento en que el arte se propone desmentir todo presupuesto natural? Este punto
resulta crucial y, hasta el momento, solo estamos en condicion de formularnos, en la
magnitud de sus implicaciones, este interrogante decisivo.

84 EL CINE CLASICO Y SU DOBLE ANACRONISMO DEL MITO Y DEL HEROE | Juan David Cardenas

Volumen 6 - Nimero 2 [ Julio - Diciembre de 2011 / ISSN 1794-6670
Bogotd, D.C., Colombia / pp. 69 - 86

Cuad. Music. Artes Vis. Artes Escén.



NOTAS

1 La relectura que ofrece Massimo Cacciari sobre la formulacién hegeliana a propdsito del caracter de pasado
del arte pone perfectamente de manifiesto nuestro sentir. En la modernidad, sobre todo tardia, un arte que
no vuelve criticamente sobre toda evidencia es estéril, un juego vano del espiritu. Solo en la consumacion
del nihilismo el arte de nuestro tiempo se ubica a la altura de su tarea histérica. “El arte contemporaneo no
puede existir sino como reflexivo; toda ‘belleza’, toda inmediatez, toda armonia deben serle negadas. Mejor
aun, el arte representa precisamente su negacion efectiva, la muerte. Reflexién y meditacion: este arte
analizara todo presupuesto, criticard toda inmediatez aparente” (Cacciari, 2000, p. 148).

N

La épica encuentra su sentido histérico en un mundo en el que el ser humano convive con lo sagrado, en el
que el mundo de los mortales y los inmortales se comunican. En la modernidad, por el contrario, el mundo
se ha secularizado y la autoridad que emana del modelo épico ya no brota del &mbito de lo sagrado, sino
que sirve de herramienta de orientacion de la vida de las masas. El héroe de antafno es ahora el promotor
del presente.

3 Robert Mackee es claro al sefialar que nada més indeseable que la mezcla entre la politica y el arte. Para él,
la cinematografia no debe confundirse con la actitud politica activa y, para ello, la mejor estrategia consiste
en refugiarse en la forma més elaborada de un relato cautivador. De ahi que, para él, resulten no solo
externas la esfera politica y la estética, sino que, ademaés, sea deseable que esta exterioridad se mantenga

4 Christopher Vogler lo dice del siguiente modo: “El guerrero no es sino una de las muchas caras que puede
presentar el héroe, que también puede ser un pacifista, una madre, un peregrino, un iluso, un vagabundo,
un Emerita, un inventor, una enfermera. Un salvador, un artista, un lunatico, un amante, un payaso, un rey,
una victima, un esclavo, un trabajador, un rebelde, un aventurero, un fracasado tragico, un cobarde, un
santo, un monstruo, etc. Tantas son las posibilidades creativas para esta forma que desbordan con creces
su potencial para el abuso” (Vogler, 2003, p. 21).
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