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l.a monografia cientifica que el lector tiens entre sus manos &s _
fruto de una seleccion de contribuciones de investigacion que.

tienen su origen en el lll Congreso Internacional sobre Filosofia

y Cine, que Il_evé por titulo: *Claves para Ia alianza entre Filosofia
y Cine: la superacién del escepticisme en la pantalla, la

- antropologfa cinematografica y el personalismo filmice", y que.

fue organizado en la Universidad Catdlica de Valencia Sanh
Vicente Martlr los dias 28 y 20 de octubre de 2021,

Se trata de una obra particularmente incisiva a 1a hora de
abordar el nucleo fa actual encrucijada filosofica y cultural, 'ique'
sigue - proyectando vestigios de esceptlmsmo Da cuenta del’
escepticismo -siguiendo el legado que nos ha dejado Cavell-
para sobreponerse a él. A la altura de nuestro tiempo, no basta’
con hacer un quiebro a las pretensiones escépticas ¥
relativistas. Esto puede valer por un momento, pero esas
preténsiones vuelven una y otra vez a comparecer. Por tanto, no
se puede decir que sea un libro que se distraiga en divagaciones -
al uso ni que prescinda de los grandes temas que Filosofia esta
llamada a atender; Dios, la persona, el mundo. Surca de un

modo reflexivo y, a la vez, pragmatico, los linderos de una” -
"nouvelle discipling", como se caracterizan todos los intentos - -

por interrelacionar los grandes tdpicos filoséficos con: los,
contenidos mas sustantivos de los guiones cinematograficos.

En cualquier caso, mas alla de esa refacion de interdependencia .
que se da entre Jos temas que son connaturales en el ejercicio’ -
de la indagacion filosdfica y aguellos otros que adquieren una
particular preeminencia ‘cinematografica, la pretensian de los .
autores de esta cbra ha sido la de incorporar -a lo largo de 17
capitulos v de un modo sap|enC|al- Ia narratwa c1nematograf|ca i
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: Unviaje de iday vuelta:

confluencias en torno a la ontologia
y la estética del cine

en André Bazin y Stanley Cavell

Lovrpes EsqUEDA VERANO

Departamento de Cultura y Comunicacion Audiovisual
Facultad de Comunicacion
Universidad de Navarra

Este trabajo se encuadra deniro de los diversos dialogos bazin-cavellianos

que se han establecide en los dltimos afios. Particularmente, nos interesa '
comprender cémao consideran Stanley Cavell y André Bazin que la ontologia ’
de la imagen cinematografica afecta o influye en las decisiones formales de i
los cineastas. Nuestra tesis es que las particularidades de la imagen cinerma- "l
tografica dictan, en cierto modo, el pacto de lectura gue el espectador enta-
bla con el director, mds all4 de las convenciones de cada género y cada época.
Mientras André Bazin abrazé desde su germen la modernidad cinematogra-
fica, Cavell se muestra alge mas reticente. Veremos qué relacion se puede es-
tablecer entre estas posturas y sendas implicaciones epistémicas y estéticas.
En concreto, desgranamos la relacion que establecen ambos con la estética
moderna a partir de sus innovaciones respecto del cine cldsico de Hollywood:
la reflexividad, la fragmentacion y la ambigiiedad. Para ellos, vinculamos las
particulares caracteristicas de Ia imagen fotografica respecto del resto de
artes con las decisiones formales de los directores modernos, como Orson
Welles o Jean Renoir.




Lourdes Esqueda Verano Un viaje de ida y vuelta

La influencia de André Bazin en Stanley Cavell ha sido reconocida por fuvo una postura mas conservadora con una clara predileccidn por las pe-
propio filésofo en las primeras lineas de su obra The World Viewed (1971), 45 ‘que siguen una estructura narrativa clasica. En este sentido el contexto
de destaca la lectura de los ensayos bazinianos sobre cine como el detony .ada uno pudo tener una gran influencia que les llevé por caminos distintos.
definitivo para la escritura de esta obra. En ella, Cavell sienta las bases tegry; ras Bazin escribié en un momento de explosién modernista con referen-
para pensar el cine palpables también en sus posteriores reflexiones Pursyitg o terarios como Dos Passos, Faulkner o Hemingway; Cavell partia de un estu-
Happiness (1981) y Contesting Tears (1994}, a pesar de tratarse de obras de iy etallado de Shakespeare y de Thoreau, que le llevé a valorar mds el sentido
corte mas interpretativo. Un dltimo acercamiento se hace patente en el recop ario ¥ una posicién de sano escepticismo ante la fragmentacién y ambigiie-
latorio Le cinéma, nous rend-il meilleurs? (2003), donde retoma algunas de Sug modernistas. Bazin realizé el viaje de ida, cuyo destino era el cine moderno,
primeras reflexiones sobre ontologia y la funcién estética y social del cine. Egy, sntras que a Cavell le correspondia el viaje de vuelta, aterrizando de forma
relacién entre Cavell y Bazin ha sido también estudiada ampliamente por parta iral en los cldsicos. En las siguientes paginas seguiremos esta estructura ter-
de la academia, trazando lineas comunes entre ambos: su interés por el proceg; aria para explorar el modo en que ambos comprenden el cine y aventurar posi-
de registro de las imdgenes en el celuloide, sus cavilaciones sobre la re-pregey; fes puntos de encuentro y desencuentro,
tacion cinematografica y la nocién de reconocimiento de realidad que ambyg L
comparten. Estas reflexiones se antojan propias de un momento en el que surg,
el cine y revaluciona la comprensién del arte, orientando la discusidn hacia f5
bdsqueda de lo esencial del cine en el marco de las artes visuales. Durante [3
segunda mitad del siglo XX esta aproximacién sera reemplazada por reflexioneg
de corte estructuralista y, posteriormente, el cine serd abordado desde la teoris
critica, al igual que ocurre en otros dmbitos. De ahi que se considere a Cave]
como el dltimo gran tedrico cinematografico en el sentido clasico del térming
Sin embargo, a raiz de la digitalizacidn, dichas reflexiones sobre la ontologia y
especificidad del cine (de accidén real) respecto de la animacién han reavivado
este conocido debate y, por consiguiente, se ha hecho necesario volver a los cli
sicos, dentro de los cuales Cavell y Bazin ocupan un lugar prominente. '

'ﬁNTOLOGfA DE LA IMAGEN EN BAZIN Y CAVELL

“El cine es 1a sucesion de proyecciones
automaticas de mundo™ (Cavell, 1979, 146),

Es indudable que el punto de partida para hablar de ontologia de la imagen
nematografica se encuentra en un breve ensayo con el que André Bazin abre
"p'rimer volumen de ;Qué es el cine?, titulado precisamente “La ontologia de la
nagen fotografica™. Antes de escribir este texto, que se publica originalmente
_ n. 1945, Bazin bebia de una tradicion francesa con figuras como André Malraux,

Ademds de la influencia de Bazin en la ontologia cavelliana, también es po quien comprendia el cine como la culminacién de la pintura en su deseo porlograr
sible ver su influencia en la actitud espectatorial del filésofo. El estilo critico de a representacion del mundo a su imagen (1959); Roger Leenhardt, considera-
Bazin promueve en sus lectores una actitud de apertura y reclama un visionado do por Bazin como su padre espiritual, que serd determinante en su postura epis-
prudencial de cada pelicula para valorarla segun sus propios pardmetros, Por ello temolégica asf como estética respecto al cine (1979, 1986); o Marcel L'Herbier,
10 es de extrafiar que tanto el filésofo americano como el critico francés realicen quien definia la cdmara cinematografica como una maquina que imprime la vida
un recorrido que va del realismo cldsico al modernismo cinematografico: ambos. -une machine ¢ imprimir la vie- cuyo propésito es “transcribir tan fiel y verdadera-
modos de representacién distan mucho en lo relativo al uso de las herramientas . “mente como sea posible una determinada verdad fenoménica” (1918, p. 9). Estas
del lenguaje cinematogrifico -montaje, plastica y estructuracion narratolégica- _ymuchas otras referencias resuenan en la pluma baziniana cuando aborda el eine
Sin embargo, tanto Bazin como Cavell aterrizan una y otra vez en el cine mismo __¥sus particularidades usando otros términos mas cotidianos:

que trasciende lo concreto de la imagen y manifiesta una verdad propia.
Consideren el extraordinario espectacule que se nos ha dado: el nacimiento

Por tltimo, es posible y necesario revisar la postura de ambos autores res de un arte, de una nueva expresion de lo bello. El movimiento de 1a vida era el dni-
pecto al cine moderno. Resulta paradéjico que, pese a la reconocida influencia

de Bazin en Cavell, la valoracion que cada uno de ellos hace sobre el cine moder
no sea taz} dlspa.r. Mientras que Bazin alab¢ desde sus or1gen‘es_, el cine moder. Texto publicado por primera vez como “Ontologie de Iimage photographique”, en
no a través de figuras como Orson Welles o Roberto Rossellini, Stanley Cavell- Problemes de la peinture en 1945.
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co aspecto de la realidad que todavia no habia encontrado un medio de expresigy
estética. (1966)

restituye para el espectador. La pregunta que surge entonces es: ;c6mo caracte-
rizar el movimiento mismo del mundo, de la vida, dejando espacio a la actividag

actuacidn, caracterizacion, un escenario, ete. Y por el otro lado usa la palabrg

asi como en More of the World Viewed, o en la pequefia obra compilatoria Le

y sus proyecciones filmadas”. Reformulado asi: ;Es posible estudiar la “relacién

su proyeccion en la pantalla) y los nuevos originales que ahora estdn presentes
paranosotros (en lo que podriamos denominar una fotogénesis, un nacimiento
en la luz)"? Y, continda Cavell, “;se trata, acaso, mas bien de una transforma-
cién, como ocurre con una crisilida y una mariposa o con Edmond Dantés y el
Conde de Montecristo?” (2008, p. 68). Esta cualidad genética del cine es aborda-
da también por Dudley Andrew quien pone nombre y apellidos a estos asuntos
en What Cinema Is! Cuando habla de la ontogenia del cine, Andrew destaca -en
un guifio a Sartre- que la existencia de la imagen cinematografica precede a su
esencia (2010, p. 111). Es deciy, que tan relevante es la re-presentacién como
la representacién en el sentido de composicion a partir de unos materiales que
proporcionan lo que él llama realismo crudo [raw realism], pero siempre en

nir y no sélo de una manera fijada, estdtica 0 meramente material.

Ellector podria preguntarse si esta metamorfosis a la que alude Cavell o el
proceso de coccidn de Andrew cuestionan la necesidad o relevancia de contar
con una imagen del mundo por materia prima. Bazin responde a ello cuando
subraya que lo esencial del realismo material que surge de la ontologia de la
imagen cinematografica no radica en su verosimilitud respecto a los seres y las

2 Texto publicado originalmente en la revista Traffie, n%4, 1992.

Sugerente como de costumbre, Bazin no sélo habla de imprimir la realidag.
sino de lo que puede expresarse mediante ese movimiento de la vida que el cing:

propia del cine y de la cdmara? Bazin trata de responder a ello, conjuntando dis{
tintas acepciones del término representacian, Por un lado, tenemos la represer.
tacion en sentido de composicién narrativa y que implica una puesta en esceng

re-presentacién en el sentido de volver a presentar lo que ya habia estado pre-:
viamente presente ante la cAmara. Aqui hay claros ecos en esta suerte de dia-
logo asincrénice que establece Stanley Cavell con Bazin en The World Viewed;

cinéma nous rend-il meilleurs?y, en concreto en “;Qué ocurre con las cosas en g
pantalla?™ cuando se pregunta si es posible estudiar la relacién entre “las cosas

particular [...] entre los originales que ahora estdn ausentes para nosotros {(por.

vistas de alcanzar la representacién, un realismo cocinado [cooked realism] por
medio del cual el espectador pueda efectivamente acceder al mundo en su deve-

Un viaje de ida v vuelta

gs'a:s.' retratadas, sino en su vinculo existencial respecto de la realidad (1966,
- £0-51). La imagen de accidn real aporta al cine mucho més que unas apa-
‘ncias fotorrealistas. Aporta, podriamos decir, una permeabilidad de la reali-
aden el cine. Esto es 1o més caracteristico de este medio y el germen del diE’l.IO-
o cavell-baziniano que desgranamos a continuacién. Nuestro punto de paFuda
5 el término re-presentacién. Para lograr una comprension cabal del_ mismo
e-:fé_ necesario analizar tres términos que sustentan la ontologia de la imagen:
“causalidad, la objetividad y la transferencia®. Bazin se sirve de estos tres
onceptos para dar cuenta del tipo de imagenes que genera la fotografia y que
.r4 logicamente la base de la imagen cinematografica. Al final de esta primera
pérte, vinculamos estos elementos de la ontologia cinematogrifica con lo que
;_-?ddria considerarse el primer paso hacia ese realismo cocinado al que alude
Andrew, a propésito de una accion que ocurre en el visionado y que tanto Bazin
mo Cavell aciertan en identificar: el acto de reconocimiento (reconnaissance
aziniano o acknowledgment cavelliano).

- 1.1, Causalidad

“La fotografia es la huella de la realidad
por medio de laluz” (Bazin, 1966, p. 17).

Imaginemos que entramos en una tienda de juguetes. En una estanteria hay
‘mufiecas que rinden tributo a distintas actrices de Hollywood y nos topamos
conla cajita que contiene la muifieca de Shirley Temple. Aunque en esta imagen
la mufieca representa a Shirley Temple, su relacién con el objeto no es causal,
ino arbitraria. Es una imagen fabricada a semejanza de la nifia, para parecer-
se a ella, En el reverso de la cajita podemos ver una fotografia de dicha actriz
4 la edad de 8 afos, cuando se estrend Pobre nifia rica (Cummings, 1936) (fig.
1). Bazin dirfa que lo que vemos es a la propia Shirley. Aqui lo particular de su
imagen no es su parecido para con el original sino el modo en que se produjo la
imagen: Cuando la luz incidi6 de tal modo sobre la emulsién fotosensible que le
dio origen, se produjo la imagen que copia o calca la imagen de las cosas. Esta
Hhuella de uz es, sin embargo, distinta también del resto de huellas.

3  Previamente he realizado un estudio a fondo de estos tres conceptos en “El cine como
éspejo diferido: El concepto de transferencia en André Bazin y Stanley Cavell”, Palabra Clave,
22(3), 2234, 2019: https://dolorg/10.5294/pacla.2019.22.3.4 y en “La ontalogia de la imagen
hibrida: actualizacion de las premisas ontologicas en la teoria de André Bazin". Fotocinema, Revista
Cientifice De Cine Y Fotografia, 16, 243-264, 2018: https://deiorg/10.24310/Fotocinema.2018.
=+ v0i16.4095
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calco del mundo exterior; éstas existen como cuando un objeto se refleja Eh{l

espejo (Bazin, 1953a, p. 15).

LA GUERRE CcIVILE £N s FAGHNI
: lcen%-',;sir.'

ren wEy

fig. 2 Muerte de un miliciano, de Robert Capa,
publicada en Vu (23 de septiembre de 1936).

Recupero a posta la conocida Muerte de un miliciano de Robert Capa que

como José Manuel Suspérregui ha demostrado, no se corresponde con el rela-
to de guerra que representa, El poder del fotoperiodismo reside, en su mayor

parte, en el hecho de que las imégenes certifican la existencia del sujeto fotogra-
fiado. Sin embargo, cabe afiadir el matiz de que la existencia profflmica de una

persona, una localizacién o un objeto no necesariamente conlleva una verdad

de lo representado. En el caso de Ia fotografia del miliciano, Capa habia asegu-
rado que se trataba de una fotograffa tomada desde filas republicanas en la ba-
talla del 5 de septiembre de 1936 que tuvo lugar en el Cerro Muriano (frente de
Cérdoba). Sin embargo, como Susperregui hace notar, la fotografia fue tomada
en otra localizacién, en el cerro del Cuco, mirando hacia Espejo en el fondo. Y
aunque es verdad que en dicha localizacién también tuvo lugar una batalla, no
fue sino hasta el 23 de septiembre que se produjo la misma, coincidiendo exac-
tamente con la fecha de su publicacién en la revista francesa Vu (fig. 2). El tra-
bajo de investigacion de Susperregui viene a confirmar las sospechas sefialadas
anteriormente por diversos expertos en fotografia, que habfan puesto en duda
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nticidad pese a las constantes declaraciones de Capa donc}e €l aseguraba
qfc;ormado parte del bando republicano y tomado la foto graﬁ? en plenotat;
b:e;dr parte de los nacionales (Susperregui, 2016, p. 42). En definitiva, se tra

i se habhia
“pa escenificacion y no de una verdadera imagen de guerra, como
1w )
sdido 1a imagen en su tiempo.

.y sin embargo, Bazin y Cavell defenderdn que quien miente es el atgz; Ee;:i
'. ',cémara. La imagen continua siendo objetiva. Tanto .Cav,fall coIno i s
: : ue la relacién entre imagen y objeto no es “inmediata” (en el sen.tl o de
..n mediacion del sujeto). Bazin explica que en la produccién de una 1magfe1§
. ifica “la personalidad del fotégrafo solo entra en juego en lo q.uelse refie
t:jt'-0'gzmeleccicm orientacion y pedagogia del fendmeno”. Pero, contlr’ma 332111,
6;‘_«_’%} : : w oter;te que [esa personalidad del fotégrafo] aparezca al telrmmo de
p_o_]rjrg go%o hace con el mismo titulo que el pintor” (1966, p. 18). El pintor c.rea
imgg:en, el fotografo la registra. El estudio lleYado a cabo por Suls;??;)rzim 22
fandamenta, precisamente, en las pistas que la imagen da s_o‘;)re e ;; ; real;qz e
o tomo la fotografia, basindose en los marcador[?s espaciales y o realizar
i{rérsas pruebas desde varios 4ngulos, Susperregui logrd desmontar
uie legitimaba la fotografia.

Esta imagen no se corresponde con un hecho real, sino escenificado. Un

_montaje que tuvo lugar a unos 50 kilémetros del cerro Muriano. Y, atn mds

: . o “u
mportante, el miliciano no estd muriendo en combate, sino escenificando

ilici de
fmuerte. Probablemente sea un miliciano, aungue tampoco tenemos certeza

ivil, ;qué ? Sin
{lo. Esta imagen tan icdnica de la Guerra Civil, jqué representa entonces

iti ién. Por eso
“embargo, lo que vemos es un sitio real. Y la persona es real también. Po

odemos creer en ella, aunque luego se demuestre no auténtica. La imagen no

. . 10
miente, aunque el fotégrafo lo haga. La objetividad, cor(xilo 13 ent1§r}dzs?:izérl,on
B ? . : B ]
‘implica i iali i bargo, las particularidades de su gé :
implica imparcialidad, y, sin em \  cosugnesis e con
ibili ial a la imagen. No una credibilida

fieren una credibilidad especial a . ‘ :
“porque, como hemos visto, el autor siempre puede mentir, pero si denotativa,

. o la
porque la cdmara se limita al registro de la realidad. Esta ;:aracterlslncfaic((i;én
At i i i, tanto al documental como a la .
base fotografica del cine se aplica, asi, ’ 2 Heaion
i en realmente estuvo ahi. Este pr
Pues el mundo que vemos en la imag : B
i i6 i o algo digno de credibilidad e
terior de valoracidén de la imagen com _ o e
511e8] * 16 dad” -Truth Claim, en los términ
su génesis se llama “pretension de ver Tru 05 €n die
lo gxpone Tom Gunning (2004)-. Esta credibilidad surge por la asocl'e;mgona °
i i A andlogo
' i egistrada, dandole un estatus
sujeto entre imagen real e imagen r ole ur _ goa o
une percibimos con los sentidos en el mundo o, quiza mas cavelliano, a
en que la memoria nos devuelve los recuerdos.
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Sin emb i
mejanza ressgftc; f‘l lg“ﬁéqge Cavell, Bazin no destaca en la fotografia g
arealidad, sino ese automati u
en el : L ismo que la produce, el reg;
temp(()l: ? el sujeto participa “arrancando” esas imdgenes de lo real drlegls'
al y reinstertdndolas de nuev. ¢l ca
¢ en la proyeccid L

hand-made ima proyeccion. Cavell distingue ey

ges, que son las del pintor, i 8ue ey

te en i : . .y manufactured images, que cong;
e nil trab::algo que el cineasta realiza sobre esta materia prim ',f queqes ICDHSIST
sm . o
R 2.(1 z.lmpoco s:i refiere con esto a que el cine sea la realidad en‘lbreah
autométi’ca V1e1t‘te c(lllle reproducir el mundo es la tnica cosa que el cin I}'l“t@
mente” (1979, p. 103). En e ) € hag,

- » P- . ste mismo sentid i
uelao 5 ido, Bazin puntusl:
IC;lre bor lie;ilcll'?n qdue lleva a que creamos en las imagenes fotogréfi(?as nt;l 311_2_
Dol oo ilitud entre los patrones de luz del objeto y de su fotografia O_Cu'
uperior enl lque se genera la imagen. La pintura fue durante muchos’ an_
e Cen ea 1({15%(1 de representacion a la fotografia: tanto en lo que gnq
fotograficon“su nitidez como en lo relativo al color. Bazin decia que la im >
g tai pl}ede ser borrosa, estar deformada, descolorida, no tener age:
modelo”n(?g’g:;n embargo, procede siempre por su génesis de ’la ontologi‘:;aéq
operacin subj(;tlj)f. 18-_ é 9). é’xSl como la credibilidad de la fotografia es urle
oPE a, la idea de autenticidad tambié :

inviste de realismo a las imAgenes. bién lo es. Es el sujeto quie

A propésito de Kon-Tiki (Heyerdahl, 1950), el documento. mds que docu

son la huell i i
son resuﬁmai Sges{:;grjz; cileula. zllv?intura; su bajorrelieve” (1966, p. 52). La autentici-
o sy e de penculzuizn e estos defectos aporta por si misma un realismo
mo crudo al gue alude An(ire?ve:\t;?;fsc;scgtei? E?fiCiﬂﬂaI? A
mo crudo drew, 58 e “se cocine” efectivamente,
nive(% ! Senli?decljlz 5221;% ;};{] ct}zt;wdad mecanico-genética no sea mas que un pﬁfm]?zi
pivel o sentido d¢ -Perose trata (:‘Le un primer nivel colocado en funcién
periores de realismo que s6lo la conciencia subjetiva puede con-

world Viewed tienden a ident

o punto a tener en mente es que B

mental so icid
de Pascua?%iifiiig;g;on en una baisa'de troncos que va desde Pert a la isla
técnicamente sea mala. O que €5 una pelicula de gran autenticidad, pese a que
o autenticidad. “Ex adﬁlirl:t')eizlsamsnte esa falta de virtuosismo estético realza '.
se identifica plenamente con | y sobrecogedor. ;Por qué? Porque su realizacién
Esas imégenes borrosas v 511] laccmn que relata de manera tan imperfecta [...].
tores del drama” (1966 ¥ e15110 5orosas son como la memoria objetiva de los ae-
realismo Cinematogréﬁ(’;gi- -51). Es un caso extremo de la tesis baziniana: el
y detallada —como podria s 0 se corresponde con una reconstruccién minuciosa
revelar el mundo sate iy erun cgadro di' Durero-, sino con su capacidad para -
por lo que se ve. Sus i estras miradas: “Un film no est4 integrado solamente
. Sus imperfecciones patentizan su autenticidad; sus ausencias

Un vigje de ida y vuelta

pe ahi la importancia (y 1a limitacion a la vez) de la objetividad. Como

© . esta génesis automatica ha trastocado radicalmente la psicologia de la ima-
La objetividad de la fotografia le da una potencia de credibilidad ausente de
ictérica. Sean cuales fueren las objeciones de nuestro espiritu critico

toda obra P
bligados a creer en la existencia del objeto representado (1966, D. 18).

[i0§ VEmos 0

avell, en otros términos més heideggerianos cuando afirma que “la ima-
cinematografica acentta el caricter evidente, invasivo y obstinado de las
.4s" (2008, p. 69). Evidente en el sentido de lo que es patente, innegable, in-
‘pues no cabe otra via ni son ttiles las conjeturas ante lo que se pone de
. hifiesto ante los ojos ¥ obstinado pues insiste con su pura existencia.

Veremos como las lectur:

oC

as posteriores a Qu'est-ce que le cinéma? y a The
ficar esta objetividad con el realismo; sin embar-

Jizar que Cavell no habla de “realismo” sino que se pregunta por

cabe puntua
. “relacién” que hay entre el cine y las cosas del mundo (Cavell, 2008). Un ulti-

azin escribe y Cavell lee esta ontologia de la

jagen fotografica con el cine en mente. Bazin sugiere que el cine hereda dela
graffa todas sus propiedades -asi como Sigfried Kracauer hara en su teoria
det cine, publicada en los 60-, ademas de afiadir la dimensién temporal, que €l
llana duracion: “el cine se nos muestra como la realizacion en el tiempo de Ia
objetividad fotografica. [..] Por primera vez, la imagen de las cosas es también
14 de su duracién: algo asi como la momificacion del cambio” (1968, p. 19). En
ma linea similar, Kracauer sostiene que la naturaleza de la fotografia pervive en
ol cine (1989, p. 49). Y, sin embargo, Kracauer se distancia de Baziny Cavell en
st comprension del movimiento, que en el caso del tedrico aleman es resultado
del funcionamiento material _“funcional”, como diria Casetti (1994, p. 47)- de
la animacién de las imdgenes mediante la proyeccion gecuenciada con peque-
fios cambios en la posicion de los objetosy que hacen la ilusién de movimiento.
Bazin se enfrenta al movimiento desde un punto de vista fenomenologico, des-
‘tacando antes Ja aprehension de la realidad en movimiento que la mecanica del
‘aparato en si. Kracauer habla de un medio que registra el flujo de la vida (1898,
p. 104-105) mientras que Razin enfatiza la experiencia del sujeto al hablar de
qu duracién. Para Bazin, el cine se nos muestra como la realizacién en el tiempo
de la objetividad fotografica. Si 1a fotografia actia como un embalsamamiento
de 1a realidad visible, el cine seria “la momificacion del cambio” (1966, p. 18).
Paradéjico, pero no del todo descabellado, sobre todo si se tiene en cuenta el
siguiente punto, que es la nocion de transferencia de realidad.
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1.3. Transfe i ' i
nsferencia ' pqui tenemos una fotografia del rostro de Greta Garbo tomada para pro-

ocionar ol estreno de Ninotchka (Lubitsch) en 1939, En esta fotografia, segin
A7 p, 110 VEmos una imagen cualquiera de Garbo, sino a Garbo misma. Aungue
e se transfiere no es toda su realidad fisica, sino parte de ella: Ia realidad vi-
almente perceptible y temporal-concreta del instante en que fue fotografiada

“La fotografia se beneficia de una transfugjg,,
[0, mejor, transferencia®] de realidad de la CDSH
a su reproduceién (Bazin, 1958,p.

‘flmada.

' cuando vamos al cine vemos objetos que no estan ahi. En The World Viewed,
-avell se pregunta como es posible este proceso. Y sugiere que la fotografia
ﬁxéﬂtiene la presentidad del mundo aceptando nuestra ausencia del mismo. Un
-yindo qUE CONOCEMOS Y VEIOS Pero en el cual yo no estoy presente, es un mun-
o pasado, concluye (1979, p. 23). Debemos matizar que esta presentificacion
.olo se lleva a cabo por completo durante el visionado del filme. Este proceso,
a vez, facilita dos operaciones por parte del sujeto. La primera de ellas, en
we Cavell y Bazin coinciden, es la nocion de reconocimiento. La segunda,
ienta las bases para comprender las diferencias entre ambos respecto del
dernista, es la de acceso a la esencia de las cosas mediante su imagen

A partir de los estudios de Daniel Morgan y William Rothman se pueg
acordar que el concepto de transferencia baziniano prevalece tambiénenlag ;
tologia cavelliana. En resumidas cuentas, la transferencia es lo que nos permig;
hablar, como hicimos m4s arriba, de una identidad ontoldgica entre la cosa y "
reproduccién fotografica que viene a distinguir radicalmente al cine de Otrsu--
artes visuales no objetivas ni causales. :

Asi, Morgan propone recuperar esta idea baziniana y en lugar de interpr
tfr,u: tan controvertida afirmacidn como una hipérbole, propone leerla en un sen;
tido literal (2006). Lo cual implica tomar seriamente que el objeto filmado se
transfiere de un sitio a otro, ya que no puede estar simultdneamente en los dog
s.itios, y que el objeto es el mismo en el punto de partida y el de destino. Al rea:
lizar una fotografia, se produce una suerte de captura del objeto, pero que se
allmacena sin su cuerpo en un soporte dadoe: un negativo, una tarjeta de memo-
ria, etc. Después, esa imagen se hace visible mediante el revelado en un TUevg
soporte, sea la fotografia impresa o durante la proyeccion.

as

a
que s
¢ine Mo
fotografica.

. Respecto a la primera, para comprender el reconocimiento baziniano de-
bemos recordar que para Bazin “las virtualidades estéticas de la fotografia resi-
den en su capacidad de revelacién de lo real” (1958, p. 18). Hasta ahora hemos
desmenuzado un poco c6mo se revela la realidad en la imagen cinematografica.
Ahora es momento de dar un paso mds y preguntarnos sobre c4mo se recono-
ve esta revelacién del mundo. Tanto Cavell como Bazin hablaron del rostro de
Humphrey Bogart, iconico actor y paradigmatico ejemplo del typecasting ho-
llywoodense. Tras la muerte de Humphrey Bogart en 1957, Bazin escribid en
na nota a pie de imagen lo siguiente: “;Muerto 0 vivo? El final de Cayo Largo
(Huston, 1948) nos lanza esta pregunta. El cine, memoria de los actores, nos
conservara a Bogart vivo” (1957 p. 8). Podemos afirmar que, en cierto sentido,
Bazin tenia razén: todavia hoy, seis décadas después de su muerte, Casablanca
(Curtiz, 1942) y El suefio eterno (Hawks, 1946) consiguen ponernos en la pre-
sencia del actor. Cavell, por su parte, recurre a Bogart para defender que “la
creacion de un actor es también la creacion de un personaje, pero no del tipo
de personaje que crea un autor, sino del tipo de personaje que son determina-
das personas reales: un tipo”. Porque Humphrey Bogart no solo pone vida aun
personaje (como ocurre en el teatro), sino que cobra vida (como estrelia) a tra-
vés de los papeles que representa’y que configuran el modo en que no0sotros
le conocemos. As{, reconocemos a Bogart. El reconocimiento, en este contexto,
‘es la accién cognoscitiva mediante la cual el sujeto aprehende una realidad a
través de sus datos sensibles, de su apariencia. Aprehendemos un munde visto,

N

fig 3. Greta Garbo, por Clarence Bull, 1939,

; 4 N Pesea q;le la traduccitn de Rialp en 1966 habla de una transfusidn de realidad, si aten- -

emos al términe francés utilizado por Bazin -transfert- resulta mas ati ir dich i-
mas atinado t érmi-

no como transferencia (2019, 6}, raducts dichoermnt
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oo (reconmis,s g}c:r usar terminos cavellianos. Por este motivo,
‘ ce, acknowledgement®) es algo especifico del cine .
alélsiceiriigat;,eisto debe tener una c'existencia. Por eso ng bdaz -

o e pmbleml:;ogerzuy f(?torreahsta que ésta sea, ya que i
ad (prosenmon g eIg@janza o perfeccidn visual ( likenes'&_

genes forogrdficas undo, que conocemos mediante lag im

el recong,

La segunda nos exige explicitar las dos d

excluyentes- posturas epistemols istintas -aunque como se o

gicas de estos autores. Las im

1. Lo primero que debemosg destacar

cion de presencia. El cine nos re
pasado. Nos pone en sy presenci

de la aportacion de Cavell es la no- .

“Presenta imagenes que estaban en ef
a de verdad. |

Un vigje de ida y vuelta

‘9. lasegunda es que la imagen del objeto pasado y la imagen del objeto
re-presentado son iguales. Es el mundo lo que se nos re-presenta’y no
otra cosa, incluso en el caso de la ficcion.

“Estos asuntos aparentemente mecanicos ¢ téenicos del cine son significa-
sos por el impacto que tendrdn en la estética del cine y en sus concreciones
stilisticas y convencionales que, como veremos a continuacién, hacen del cine
o arte especialmente propicio para la filosofia.

‘ESTETICA

“La experiencia estética precede y da forma
a la reflexion filosofica” (Sinnerbrink, 2014, p. 65)

Como dice Robert Sinnerbrink, el arte no argumenta a favor de, sino que
frece una experiencia estética que nos invita a 1a reflexién con y a través de la
hra. Es a través de esta experiencia del cine que 1a filosofia de Cavell se reco-
oce y extiende de una manera fragmentaria, inquisitiva e inconclusiva (2014,

. 65). Lafinalidad de este apartado es doble. En primer lugar, nos proponemos
“Felimitar el problema de la estéfica en relacidn con la base material del cine.
Fsta tarea se llevara a cabo a la par que el segundo propoésito -pues estan irre-

mediablemente vinculadas- que consiste en comprender la fractura que el cine
‘modernista trajo al cine y, en particular, a la adecuada exploracion del misterio a
través de la pantalla. Con tal fin, dividimos este apartado en dos secciones. Enla
‘primera se expondra la ruptura estilistica que trae consigo el advenimiento del
cine moderno y en la segunda se propondra una posible reconciliaciénde Cavell
'y Bazin a través de Jean Renoir, como padre de la modernidad filmica.

2.1. Desencuentro

Tras asistir a la primera edicién del Festival de Cannes en 1946, Bazin des-

cribe los sentimientos encontrados que le produjo el cine americano que busca-

ba el palmarés. Por una parte, su disgusto con los guiones, carentes de creativi-

~ dad, por el otro, su entusiasmo en 1o relativo a la puesta en escena. Anunciaba,
- asi, el final de la estandarizacion hollywoodense que imponia, desde el estudio,
- un corsé a las peliculas. Llegaba el momento en que los directores irfan avan-

zando paulatinamente hacia su propio estilo. Era el comienzo del cine modernao,

que Bazin anunciaba como un cine donde “el director cuenta con una sintaxis
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cisamente plantea una escisién entre fondo y forma. Al volver a Francig try
primera edicién de Cannes Y menos embriagado que en su nota como cory,

ponsal, Bazin hizo balance de 1o ocurrido ahi, esta vez para Ia revisty Espp;
donde escribig que “al mismo tiempo que alcanza la pubertad técnica, e] ¢,
estadounidense comete un pecado inexpia

]

ble contra la naturaleza del arte: .

divorcio mortal de forma ¥ contenido. Tanto talento, inteligencia ¥ virtuosigy,
€ consumen en la nada” (1946, p.911).

Vemos que est4 en juego muchg ms
qUE una cuestion de gustos. De hecho, las posturas epistemoldgicas de ung

que nos aporta el cine moderno,

Antes de continuar, es imprescindible ex
acaban en 1958, con su muerte, de mado
que Cavell rechaza, ni aquellos
matografico, como es el caso de
o La aventura (Antonioni, 1960

plicitar que los escritos de Bazip
que no pudo ver algunos de los filmeg
que alaba, pertenecientes al modernismo cine.
Hiroshima, mon amour (Resnais y Duras, 1959)
). Sin embargo, es posible argumentar que Bazij

ulosy otros tantos que vendrdn mas tarde. Comg
apunta David Oubifia, “[e]n esas peliculas nuevas, Bazin puede poner a prye-

ba sus ideas sobre la estética: descubre alli una forma nueva de concebir qué
es (qué deberia ser) el cine” (2021, . 224). El cine se encuentra en constante
na mera elucubracién. En 1957 Bazin intenta deg-

entrafnar el codigo de lectura paraun nuevo tipo de cine en formacién de manos
de Chris Marker y Alain Resnais. Un cine todavia en estado embrionario y que,

como dice a propésito de Carta de Siberia (Marker, 1957), debe ser leido como’

un ensayo, entendido en el mismo sentido que en literatura: “un ensayo ala vez.

histérico y politico, aunque escrito por un poeta” (1958). Lo mismo hizo diez

anos antes cuando, en aquella primera edicién de Cannes se top6 con una de sus-

obras predilectas: Ciudadano Kane. En ella Bazin encontrs todos los ingredien-
tes que inauguran el cine moderno: sy caracter fragmentario, la ambigiiedad de .
su historia y un cierto eclecticismo de Ia forma que mds adelante desemboca-
ra en la reflexividad cinematografica de la mmano, sobre todo, de la Nouvelle va-
gue. Tanto por su fondo como por su estructura y las técnicas a las que recurre

Welles le conducen a compararlo con Dos Passos o Malraux (1955, p. 911). Se
trata del nacimiento de un cine que utiliza otras formas pues requiere nuevos
lenguajes y modos de expresién.

Convendria, quiza, explicar qué comprende cada uno por cine moderno. A
falta de una definicién, podemos basarno

que Bazin consideré hitos en el realism

omoderno: Orson Welles, con Ciudadano
Kane (1941), y Rossellini con Camara

da (1946). Sobre Ciudadano Kuane, Bazin
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y i a la esté-
‘que ha constituido una aportacién fundamental de rzahilln:ealidad' "
licd Afi estituye una parte importante de la. )
atografica ya que r y . taje y, por
n?(Iir;d ]gs cierto que se trata de una pelicula con IIILIIChO 11)112111 nj cgmlzﬂo
any flragmentaria en su narrativa al estar constrm.d’a sobr o
,'.‘;I?t:;iks Pero en vez de centrarse en esa fragmentacion, Bazin
as :

g que Gregg Toland, director de fotografia, construyo los planos a partir
do en ! )

. irincipio de la profundidad de campo. De ahli que Bs'iz.ln conciba e;s;z IFZ}
Ay de los ejemplos mds claros de cine sintético, en 0pos

- Colrint?c;l I;l?el I';ollng)od clasico. “La planificacién no elige ya por n?sgté‘(;z
e oh irié o0, una significacion a priori, sin :
. :u'e, 1}337 qu1e VeE;Z%%?E:i?&%Z;;?; d,iscernig en la especie de paralelepi-

Sy d? EASpr"eectangular] de la realidad continua que tiene la pantalla por
edg.‘[ﬁn pnsmgtro articular de la escena” (1969, p. 448). Gracias ala pro'fun'—
ecclmc??eei::fpeo dicI:e Bazin, Orson Welles restituye la realidad tan 3(1]1 Ig;g;;r;iz
o , ion narrativa se veriac
| sensible. De esta manera, lg fragmentaci DarTaiva se vera compeneada
e s t2'0I'ltinuidIE}Idlslr Coérc:gle;;?:glf erggiizlglcfnvencional, sugeria ese espa-
C_in‘? e Oef‘gine 1,noderno la interrelacién espacial de los persona-
_Iﬂl"?nt; ast‘grlsll?ni?lte dentro de plano. Como ejemplq podr}‘aﬂlmos fnfencmn:li
'EStE;: deff la infanci.':l de Kane, cuando su madre envia al nifio a vivir con
.esce

yevo tutor .

“ . SC p a ;a epa cion (18 nino Ka]l{:‘ de 5u ialnl]la.

id i ano, la madre
En esta escena tenemos tres planos de accion. En primer plano,

i idido he-

de un antiguo huésped del hostal regentado por la familia que ha gnllec;1 ire que

e?dl;r todos sus bienes al nifio Kane. En segquO' plano tenemos u(f la madre
Ze opone -sin demasiada insistencia, hay que decir- a la decisién ¢
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estd tomando e i

B infa;ltgc;i (iel bl?{lest-étr y futuro asegurado del nifio. En ter

e lugat de aan s uestion dxsfr~utaf1d0 ingenuamente en la nieve o

st oere onora que acompafiard al magnate por el resto de g
aneamente, cargando la escena de tension y de uu

jidad mas realist
4, Cércana a una hj s
; ipotética decision vi
en la vida real, Es el cine mo derno P decision vital de estag

;s realista. William Rothman apunta que la posibilidad del escepticismo
opia 8 todo conoc_lmlento humano. Si bien “no conocemos la realidad
pza’, esto no implica “que no podamos conocer el mundo o a nosotros
el mismo” (2010, p. 207). Esta necesidad de conocimiento es uno delos
surrentes en los escritos cavellianos, asi como uno de los puntos cen-
on §Uis TeXtos sobre cine, donde el filésofo americano promueve -y mues-
un matrimonio entre filosofia y cine.

Vida_ T
na cOm

gible-
0 se ha visto mas arriba, este principio est4 también presente en las re-
s bazinianas sobre cine y conocimiento y responden a lo que él lamaba
. realista. Dicho realismo ba sido malinterpretado o reducido a cuestiones
(ticas o decisiones formales, pero en el caso de Bazin la estética trasciende
_plgmo formalista. A la par que el realismo puro o inmediato no existe: Todo
5 en arte es siempre “profundamente estético” (Bazin, 1966, p. 445). La
ca para Bazin, esta relacionada con una postura previa del director que es
& identificar a través de su obra. En este sentido, Bazin concibe el cine como
entro con el otro y medio de acceso al misterio®, Estos tintes personalistas
topria nacen en el contexto donde dio sus primeros pasos Como critico de
,primero en el entorno de Action Catholique y posteriormente en el circulo de
nuel Mounier (Andrew, 2013). Del entorno Esprit y, en concreto, de Roger
__nhardt, Bazin hereda la centralidad de la persona -del autor- en su obra. Como
enhardt dice, “fu]na obra de arte es ]a expresion de un hombre a través de una
cniica [..]. En Francia, al igual que Rene Clairy Jean Vigo, Renoir es el tnico ci-
asta cuya obra realmente expresa a un hombre” (1986, p. 82). La sintonia de
Bazin y Cavell con este argumento de Leenhardt es innegable. Cerca del final de
ore of the World Viewed Cavell explica que “cuando una sociedad se ha tornado
i completamente teatralizada, el cine restaura nuestro sentido de realidad me-
diante la asuncién de su propio poder draméatico” (1974). Por eso el cine es mas
gue imagen. En manos de artistas como Renoir, el cine es un arte. En esta linea,
aungue para Cavell el cine sea el dltimo arte tradicional y aunque su cxitica del
cine modernista sea en realidad una critica a ese falso escepticismo, en La regla
del juego (Renoir, 1939) 7 existe un punto donde podemos reconciliar modernis-

‘mo, realismo, arte y conocimiento.

» 0 la posibilidad de

necesario que ha :
derno parcgce o ya previamente una realidad. Algo a qué aten L
namitar este mismo concepto desde sy b erse. El cine mo
ase,

¢ Tsta mediacién de lo real, que sin emhbargo tiene su propia forma en la conciencia, da
2 baziniana. Como la imagen no se resuelve en si misma, en st propio

relieve propio a la ontologi
contenido, hay una “llamada” siempre latente hacia lo real, Por este motivo, la ontologia de la
e sustenta todeo su

‘imagen fotogrdfica es la piedra angular de la teorfa de André Bazin. Es lo qu
razonamienta porque de fa ontologia se desprende toda exigencia éticay estética en el cine.
7  Laversién original restaurada de esta pelicula se realizd bajo el mande de Jean Renoir,

quien dedicé el resultado a André Bazin.
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2.2. Modernismo i
v realidad: La regla del juego .
Juey enier aqui en la herramienta mas cinematografica que se usa en la peli-

;Z s modernista a la par que esta justificada narrativamente: la escena
e Christine mira por la lente de los binoculares en la escena de caza (fig.
o dice €l propio Cavell, cuando miras a través de ella, la realidad (que
apa'rECia teatralizada) de pronto se nos hace accesible, nos es revelada.
srmite, dice Cavell, acceder a la vida interior de los seres. La escena es de
alleza ¥ reflexividad. Primero porque replica la organizacién habitual en
'aj'é, con Octave comunicandose con un hipotético camara encarnado por
stine. Y ademads porgue, como hacen explicito en el didlogo, adelantando el
. primiento de la infidelidad de Robert con Genevieve, el bindculo [la cdma-
o cine] nos permite observar a los seres -en este caso la ardilla- en su vida
2 sin asustarlos. ;Y qué es esto si no una condensacion perfecta sobre Ia
ortancia de que la materia prima del cine sea la realidad misma? Bazin, con
js tintes leenhardtianos, dice que el mito del cine total consiste en ese arte
‘que era el mas realista de todos. El cine viene a satisfacer ese deseo huma- :
‘Cavell continta diciendo que el modo en que el cine satisface ese deseo es

omaticamente” (1979, p. 39).

Memories of movies g

. : re stran, i
with memories of my life” (Stan ¢ orer

ley Cavel, 197;

ra se salta la regla de Ios 180 gr

la mansién, fig. 5 Christine y su amigo Octave; plano detalle de ardilla.

~ Bazin, por su parte, antes de morir deja instrucciones sobre cdmo organizar
sus textos sobre Renoir para realizar un monografico sobre este, uno de sus ci-
‘neastas predilectos. En él, Bazin da dos pistas sobre cémo reconciliar realismo
y modernismo. La primera tiene gue ver con la propia imagen cinematografica.
'El cine analogico no tiene otra materia prima que la imagen del mundo. Esos
‘ohjetos y personas siguen estando ahf ante la cdmara, asi como sus rostros y
“actuaciones. Este es el realismo ontogénico al que alude Andrew como crudoy
que Renoir demuestra capaz de esa metamorfosis al insertarlo dentro de una
narracion fantastica de eventos (2010). Esto también lo destaca Cavell cuando
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habla del caso de Bogart. Para Bazin el hecho de que la camara deambuyle o
los pasillos o salga de caza ya es algo significativo. El critico francés recongea:;:
estas acciones un impulso modernista, asi como una realizacién paradigmgy
del realismo que puede ofrecer el cine. Un realismo nunca antes conocido, y,
que no existe sdlo una forma de realismo convencional, sino muchas (19531}’_
53). En la misma linea, Cavell lo expresa en estos términos: “las posibilid

P
ade
estéticas del medio no son algo que le venga dado”, sino algo que se configy,
mediante la practica cinematografica misma (1979, p. 31). En el sentido de qu
no es que el medio cuente con unas posibilidades preestablecidas, sino que-
en la prictica misma cuando esas posibilidades surgen, creando el medio. St
las peliculas y no el cine lo que determina qué es y qué no es significativo. Si bie
cabe anotar que Cavell no se considera un defensor del realismo realista sing g
que €l cine desarrolle dichas potencialidades, mantendremos el término rea}
mo en el sentido baziniano.

is

Hay una segunda via de reconciliacién entre realismo y modernismeo qq
tiene que ver con la tradicién. Y es que Renoir dentro de su propia filmografj
“rompe” con su tradicién para reinsertarse en ella de un modo superior. Bazj

y 40, pero en determinado momento se va a Hollywood y da el salto a un cin
mas universal, como se vera en El rfo (Renoir, 1951), ambientado en la India
con personajes britdnicos, ;Cémo reinserta Renoir su propio cine en este nuev
contexto? Con lo que Bazin llama consistencia interna, que es lo gue Cavell n
encuentra en gran parte del cine modernista: esa consistencia interna tiene qu
ver con un realismo cinematografico mds de fondo que aquél que nos permi

Sica/Zavattini o Fellini. Por ejemple, Fellini hace referencia al alma, Rossellin

deben su ausencia en gran parte a que sea un cine que no refiera a nada més
alld de s{ mismo; la intertextualidad quiz4 llama demasiado la atencién sobre

ambas. Sin embargo, y aunque Bazin no haya podido constatarlo en vida, hay un
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comenta cdmo Renoir era conocido por realizar un cine més bien social Y, pos=

: i i6 .Y esta importancia no refiere a otra cosa
teriormente, aun apegado a los problemas franceses y europeos de los afios 30 enla consideracion arte (Schuff, 2020) p

guea serun modo de acceso a lo humano, que pase de la apreciacion particular

(1)

hiithano. No de ver mas alld de 1as imagenes, sino que se resuelve, PTES{SE"I%‘:;E’ i
¢n las iméAgenes. La imagen del mundo para que la podamos amar, dird ’
ten ver las convencionescinematograficas e incluso que aquél gue encontramos:
en la propia imagen del mundo proyectada automaticamente en Ia pantalla. Ea®
consistencia interna en la obra de Renoir es su humanismo, pero también esté
presente en otros cineastas modernos que Bazin conocid, como Rossellini, De

{avell en sus memorias a propésito de Emersony Thorea}u, “el filésofol 8 S: en{:):r—ilg
ga de escribir, aunque sea limitadamente, la autobiografia de la Fspeme_: (2010,
p. 6). Cavell y Bazin escriben parte de dicha autobiograffa a través del cine.

a la trascendencia y Zavattini/De Sica se centran mas en la importancia de la:
accién humana como configuradora del mundo (1956, p. 418). Estos modos de -

~CONCLUSIONES
consistencia interna, ausentes en algunas de las obras denostadas por Cavell - :

. : _ :
- ‘bre qué es lo que confiere al cine su capacidad para revelar lo real, podemo

los aspectos formales, la reflexividad impide al espectador identificarse con un
personaje o perderse dentro de la narracién y la gran fragmentacién refuerza -

cine moderno que no se satisface con la ilusién de las formas (1966, p.14) y que

Un viaje de ida y vuelta

recurrir a dichas estrategias, podria considerarse como parte del verda-
a - )
_galismo baziniano.

.t verdadero realismo consiste en alejarse de las apariencias y (Eilpm)_n:
3 los fendmenos y a las historias con sinceridad para que e}l mun 1o mlrsi_
oa el que revele suverdad a traves de su imag.en.‘En estas p_ehclullasde l?lu :
-evela ante nosotros, no solo en su apariencia sino en su sllgmflca 0: PQu
i sino el acceso al mundo que piden Cavell y Bazin? Mediante el didlogo
i avelliano podemos afirmar que el cine es el arte de la realidad y que es
Zl'en'c tanto nos permite un acceso a la misma, a conocery reconocex‘* el mur'ldo
s seres que lo habitamos. Por eso se puede hacsar filosofia a través d.ei cine,
e trata de lo humano. Aunque demos la razén a Cavell cuando dice que

ndo el formalismo o la mera apariencia se interpone en nuestra interpre-

=5
"=

a 1 = .
{¢n, también podemos reconciliarlo con la propuesta baziniana de que, una
¥

7 superadala opacidad que traen consigo nuevas Convenﬁi?f?(is"essfs?;z)(}faﬁ; |
der a estas obras sin esfuerzo. Como destaca ]o.schen Schuff, la in 1 N
vell de volver una y otra vez a Tolstoly sus escrltos.sc)].nje aljte denotala nzlc -
idad que siente Cavell por que el arte muestre ser significativo para que valg

pena. Es decir, que la importancia del arte es lo que le otorga también su sitio

habla al ‘yo’ -como lo hace Cavell al enfrentarse a las peliculas de I.ne_morla—l
ina voz que nos hable a ‘nosotros), en plural. Es una idea muy bazmlani:k. e
me esa posibilidad profunda que ofrece de conocer algo profundo sobre el ser |

neontrandonos con el mundo a través del afecto, dira Cavell. Como expresa

Una vez estudiades los planteamientos de André Baziny Stanley Cavell so-

concluir lo siguiente:

1. Laontologia de laimagen fotogréfica -y cinematografica- hace dd-;m;
un arte distinto del resto, pues nos pone en presencia de la reil ad,
incluso cuando el sentido que se intenta generar es fruto de la evidente
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rvor clasico, prefigura los principales ingredientes que €l €€

o b sospechados.

yoderno asumira y llevara a extremos 11
m

ra conclusién final, tras analizar los motivos por los que ambos

transformacidn de esos hechos registrados ante la cdmara eq uﬁé’-
posicidn narrativa y artistica. - -

Tanto Cavell como Bazin acuerdan que el realismo o capacidad g Nuest X deza del filme de Renoir, es que si es posible contar
mitir a un accese al mundo -por evitar el término realismo que g :_defendle_mn fagran ezaue mantenga la capacidad de reflexion y corn-
no utilizé en el sentido baziniano- le es propio al cine. : _con un €iné moderno q

do que aportaba el cine moderno; asi cc.;mo que 51‘1
e estilistico, sino estético: determinadas peli-
facilitan que a través de ellas accedemos al

ension del mun

El cine cldsico, mediante su convencionalidad, nos permite yp .
so aparentemente inmediato a los hechos y seres filmados. Es g
ya que conocemos su lenguaje, nos es facil acceder a su signific
Facilitando la reflexién por parte del espectador.

“pulas -tambien modernas-
nundo real, al de los seresy de las cosas.

Cavell lo rechaza en gran parte el cine moderno debido, porunly
un sentido de nostalgia y, por el otro, a la opacidad que cobra este nu
vo cine respecto del automatismo cldsico de los afios 30 y 40. Laq

talgia de ese tiempo de moviegoing que definié lo que era el cine py
€. Esa época idealizada del pasado y un lugar seguro al que volver.
propia cabafia personal en la que podia pararse a pensar sobre el
torno y el interior en una situacién de seguridad. Un sitio donde por
recoflocer-se y reconocer sus pensamientos.
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