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dentrarse al estudio del cine es ir mds alld de una ima-
gen; es aproximarse a un hecho fenoménico (Metz, 2002), cuya ‘pantalla’
es precisamente una ventana hacia una imagen-mundo intencional' que
trastoca los sentidos del espectador, en tanto poseedor de una concien-
cia fenoménica? que lo distingue como un sujeto intencional y participati-
vo, generador de procesos perceptivos y afectivos debido a su experiencia
estética con el cine. En este escrito se busca dar sentido a la diversidad
de filmes actuales y conceptualizar sus propuestas estéticas mediante el
hallazgo de sus aspectos figurales y figurativos; es decir, proceder a la lec-
tura desde algunos de los elementos que los hacen perceptibles y orgdnicos

1 Dicho concepto tiene participacion en el planteamiento de la presente propuesta en tanto
que es parte de la fenomenologia del conocimiento humano. La intencién corresponde a
lo que Francisco Berentano (1879) sefialé como un fenémeno psiquico que —a diferencia
de los fendémenos fisicos, cuyo origen estriba en las sensaciones— ubica actos de relacién
con la psique y con el concepto. La palabra ‘intencién’ designa la ejecucién de aquello que
se enuncia de manera especifica y particular.

2 La conciencia fenoménica (Ezcurdia y Hansberg, 2003) del individuo construye imagenes
mentales o de apariencia mental con la referencialidad de la cosa que estd en el exterior,
sin que pueda captar la realidad pura de la cosa en si. La conciencia fenoménica dinamiza
las imagenes mentales, la apariencia mental de las cosas, siempre ligadas a la experiencia
interna del sujeto. Dicho fendmeno corresponde a la representacion del conocimiento, don-
de cada sujeto, con base en su bagaje cultural, representa lo que estd en el mundo externo.
La conciencia fenoménica estd asociada a las sensaciones y a la experiencia que se tiene de
un hecho, en este caso, el hecho filmico a través de la experiencia del espectador.
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para el espectador. No se trata de analizar cada uno de los elementos del
cine digital en si mismos, sino de estudiar la manera en que estdn empla-
zados en el hecho filmico para ser el mdcus del filme.

[MAGEN-SENSACION: DEFINICION Y PROPOSITOS DE SU LECTURA

Una pelicula puede ser definida como un hecho filmico en tanto que es
un objeto de experiencia aprehensible por los sentidos del espectador. Ese
hecho de experiencia corresponde a una estética de lo sensible especifica
a un momento sociocultural dado, si ésta es entendida como el proceder
de adquisicién de conocimiento de un fenémeno cultural. El espectador de
cine es un ser fenoménico consciente de un espacio y un tiempo en rela-
cién con un objeto cultural, cuyo sentido sintético corresponde a un cimu-
lo de datos sobre la historia del cine.

Por ende, la lectura de la imagen-sensacién se da gracias a la experien-
cia estética de un hecho filmico; esto es, del analisis de los aspectos cine-
matograficos a partir de su intensificacién en la apuesta digital. Se trata de
ir mas alld de la contemplacién y sumergirse en la intensificacion existen-
te en algunas secuencias, cuya lectura permitird comprender la propuesta
de orden estético actual.

Lo anterior conduce a reflexionar sobre el spatium, tempus y motus
desde una duracién bergsoniana (Bergson: 2007), en la cual la forma de
relacién conceptual entre lo material de la tecnologia aplicada al cine y
la experiencia estética es generada por transiciones abstractas de acon-
tecimientos de comunicacién.® En ese sentido, el espacio y el tiempo son
las condiciones de experiencia estética y el movimiento, la accién moti-
vada que da sentido a la planeacién de la disposicién de los cuerpos que
determinan los limites de la interpretacién en el cine. En este punto, la
experiencia estética del espectador de un filme se conforma como sentido
gracias a la transicién de la experiencia de lo temporal, del movimiento y
del espacio en un filme.

La lectura del cine digital a través de la imagen-sensacién implica un
andlisis de los aspectos figurativos y figurales del hecho filmico, apoyado
en el universo de éste, de acuerdo con la sustancia y la forma en que los
creadores los presentan:

3 Este término es retomado de las condiciones del arte visual propuesta por el Grupo Fluxus, que
tuvo como fin crear arte desde los diferentes canales que ofrecian los rmass media. Su contexto
histérico se enmarca en la década de los sesenta. Dicho movimiento artistico se fundamenta
en el texto de Bergson referido en el presente articulo, en el cual el fildsofo francés definié la
duracién como el trazo de unién entre la conciencia y la materia, distinguiendo de este modo lo
orgdnico de lo inorgdnico en el hecho de la experiencia y la relacién del sujeto con su mundo.
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*Aspecto figurativo: se entiende en el plano de lo semdntico, es
decir, lo ilustrativo y lo narrativo. Este concepto se relaciona con la dié-
gesis del filme y, por ende, con la presuposicién referida a objetos que
representan algo en relacién con la historia del filme.

* Aspecto figural: se refiere a la sensacién provocada por la imagen.
Posibilita encontrar elementos asociados con la sensacién a partir de
figuras, las cuales “actian inmediatamente sobre el sistema nervioso,
que es carne” (Deleuze, 2002: 41). Como una forma referida a la sensa-
cién, las figuras son, en la lectura del universo filmico, un camino en el
tema de la imagen-sensacién deleuziana.

La experiencia estética de las intensidades comprende la diégesis
del filme, el argumento de la narracién, al igual que los elementos
complejos del arte cinematogréfico (su plasticidad, color, encuadres,
contrastes, luminosidad, montajes, secuencia y, sobre todo, los cuer-
pos que lo conforman). En tanto que es orgdnico, el arte cinematogra-
fico esta compuesto por fluidos, érganos, carne, elementos dispuestos
en una imagen orgdnica que impacta cinestésicamente al espectador.
En ese sentido, es necesario considerar dichos aspectos cinematogra-
ficos como abstracciones mediadas por la intensidad de la experien-
cia con los textos cinematogréficos, que permiten una intensificacién
de la forma cinematogréfica y, en consecuencia, del sentido en la
diégesis.

Desde una estética de las intensidades, la imagen-sensacién es aque-
lla imagen sintética en tanto que es un cimulo de memoria, recuerdo
y objetivo del desarrollo tecnolégico del cine, contenida en un espacio
y tiempo alongados a través del acto de motivacién de los cuerpos: un
movimiento congelado, suspendido que permite la contemplacién de las
fuerzas de los cuerpos presentados en el filme. La imagen-sensacién no
se encuentra aislada del filme, ya que recupera una intensidad sensitiva
que puede ser identificada por el espectador.

De esta manera, se retoma el cinegrama no sélo como una imagen
devenida del fotograma, que se caracteriza por su movilidad a partir de
la memoria (técnica o vital) aplicada por el espectador, sino como una
imagen-sensacion de la experiencia individual y social.

En este contexto, se identifican cinco etapas por las que es posi-
ble determinar dichas cualidades desde su aspecto figural. Para ello,
se determina primero como unidad minima de andlisis la secuencia,
después el cinegrama® y al final la imagen-sensacidn. Asi, el cinegra-
ma deviene en imagen-sensacién y no precisamente en unidad esen-
cial de la pelicula, puesto que su objetivo no es mostrar la esencia del

4 El concepto de cinegrama estd ampliamente desarrollado en Castafieda, 2008.
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filme, sino evocar el sentido de éste y, de este modo, acumular infor-
macién, experiencia de la intensificacién mediante la asociacién de
signos encontrados en el filme. Bajo esta perspectiva, el espacio cine-
matografico debe tener una lectura topoldgica para ubicar una geogra-
fia histérica y contextual de la diégesis, asimismo para que el espacio
sea comprendido como un constituyente de intencionalidad en la fic-
cién al ser elaborado a partir de los elementos que lo delimitan, los
cuerpos. En resumen, se trata de concebir que la simulacién y las apa-
riencias emocionan y provocan hechos reales, que, a su vez, generan
fenémenos histdricos, politicos, econdémicos, sociales y culturales,®
cuya finalidad es dar testimonio y pauta analitica a aquello que emo-
ciona al ser humano.

En el cine se contemplan registros de memoria técnica (construc-
tiva) y de memoria vital (de la experiencia con un mundo a través de
signos). Una memoria que comprende, por un lado, la maquina, la com-
putadora, la pantalla, el artefacto y, por otro, la memoria vital que revi-
ve acontecimientos mediante la semiosis, instituyendo al espectador
como el poseedor del élan vital, de la energia espiritual (sensus-cogito).
Cabe precisar que en medio de estas memorias, el tiempo y el espacio,
como condiciones de experiencia, son inseparables para la estética de
las intensidades, ya que permiten entender los siguientes elementos
espacio-temporales:®

*Topologia: estudio de las propiedades de los cuerpos geométricos
en un espacio topoldgico, que determina la conectividad entre los cuer-
posy la continuidad de sus funciones. En el cine, la topologia se utiliza
para conocer la relacién entre cuerpos desde la continuidad del movi-
miento plasmado en una imagen. Cada cuerpo delimita un tiempo en
funcién del sentido que evoca. Un ejemplo es el personaje de Benjamin
Button en 7he curious case of Benjamin Button (2008), de David Fin-
cher, que es presentado de acuerdo con el sentido diegético, el cual obe-
dece a la regresién vital.

5 Como el referido a los efectos de la velocidad de las imagenes, por ejemplo el registro rea-
lizado por los Hermanos Lumiére, L arrivée du train a La Ciotat, que suscité la histeria en
una sala de cine francesa a principios del siglo XX. Otros ejemplos son las actuales salas
de exhibicién especiales para filmes en formato 3D, 4D o 4DX.

Para dicha categorizacion se considero la clasificacién propuesta por Warren Buckland:
topology, orientation, distance, containment 'y movement. Dichas categorias son aplica-
das al andlisis del espacio en las nuevas propuestas cinematograficas; sin embargo sélo
adquieren sentido cuando se relacionan con el sentido del espacio-tiempo y la determina-
cién de los cuerpos como claves para analizar el movimiento. A diferencia de Buckland
(2003), mi propuesta de categorizacién es definida a partir del interés metodoldgico del
cinegrama y la imagen-sensacion, por lo que incorporé otros elementos a la clasificacion
del espacio y tiempo del filme: ritmo e identificacién.

(o)}
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*QOrientacién: entendida por Warren Buckland (2003) como abso-
luta, intrinseca y contextual. Espacialmente absoluta en referencia
a los puntos cardinales gracias a representaciones corporales que se
limitan de modo temporal mediante la significacién de cada uno de
los cuerpos de la composicién de la pantalla. Intrinseca, a partir de las
propiedades del cuerpo en tres ejes: arriba-abajo, frente-detrds y dere-
cha-izquierda, donde la condicién espacial y temporal de nuevo se vis-
lumbra de acuerdo con las posibilidades imaginativas del creador del
texto, de la disponibilidad del espectador para hacer verosimil todo lo
que experimenta y las posibilidades de potencializacién emanada, del
cuerpo en si, como si se lograra pasar por la oreja de una taza de té,
como sucede en la primera secuencia de Cut (2006). Buckland refie-
re la orientacién contextual dada por deicticos a cuadro (a través de
intervenciones sonoras) o signos corporales especificos de un espacio
y tiempo. Se hace hincapié en la transversalidad de los cuerpos y en el
interés por comprender el cine digital y sus intensidades partiendo de
la identificacién de sus cualidades cinematograficas.

eDistancia: se insiste en su determinacién como diferencia, dese-
mejanza o intervalo entre cuerpos, sucesos y corporeidades en el fil-
me. La distancia se evoca en el cine teniendo como base los bordes de
cada figura. Cada cuerpo presenta caracteristicas que definen la dis-
tancia y los valores de atencién del espectador. La distancia también
es cultural.

*Contencién: referida a la accién de sujetar el movimiento de los
cuerpos. En el cine digital, la contencién aplicada a las figuras de la pan-
talla genera una motricidad pausada, ingravida, donde se representa el
rompimiento de paradigmas como el de la ley de la gravedad de Isaac
Newton. La contencién es espacial y temporal, por lo tanto su compren-
sién y experiencia se da a través de la duracién bergsoniana. Un ejem-
plo claro es la secuencia del filme estadounidense 300 (2007), de Zack
Snyder, protagonizada por Gerard Butler.

*Movimiento: mencionado sélo para la significacién del espacio.
Sin embargo, para la presente disertacidon, el movimiento como acto
de motivacién es perceptible desde la contemplacién de las figuras y la
corporeidad de lo representado. Espacio y tiempo se conjugan, ambos
estan condicionados en un eje que se complementa con el mdtus. Refe-
rente a ello, se proponen los movimientos conexo e inconexo: es conexo
cuando se contempla en un espacio-tiempo representado en el filme
(misma escena) e inconexo cuando la cdmara debe atravesar cuerpos
que distinguen espacios, rompiendo los limites de puestas en escena,
como una pared.
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*Ritmo: esta caracteristica es propuesta desde la comprensién del
espacio y tiempo como condiciones de la experiencia estética. Se rela-
ciona con el espacio, porque puede detener los instantes, alongar la
duracién y con ello temporalizarlo. Ademas, el ritmo de las imdgenes
obedece a una época especifica al pasar de 16 o 18 imagenes por segun-
do en un proyector a 48 imdgenes por segundo. Detrds de ello existe
una experiencia, un conocimiento y, por lo tanto, una manera de pen-
sar, presentar y representar un entorno.

*Identificacién: mediante este acto, es posible reconocer en dos o
mas cosas distintas caracteristicas similares. Para el cine este proceso
corresponde al hecho de que el espectador identifica el espacio-tiempo de
la accién motivada, lo cual lo guia hacia un sentido, hacia la interpre-
tacién de lo que estd aconteciendo en la pantalla. Al respecto, se puede
sefialar una identificacién arquitecténica para comprender la movilidad
del espacio-tiempo pretendida en el caso de /nception (2010), de Christo-
pher Nolan.

As{, en el andlisis de la imagen-sensacidn de la estética de las inten-
sidades, el cuerpo debe ser comprendido como “aquello en lo cual el
pensamiento se sumerge para alcanzar lo impensado, es decir, la vida.
No es que el cuerpo piense, sino que estad obstinado y es terco: €l fuerza
a pensar lo que escapa al pensamiento” (Deleuze, 2004: 251).

Este conjunto de reflexiones invitan a la discusién acerca de lo
que observa y escucha el espectador: cuerpos representados. Estos se
encuentran en un texto objetivado llamado pelicula y cobran sentido
desde el a priori del espectador, desde su bagaje cultural y el conteni-
do del texto.

Cuando el espectador vive el filme, su significacién es la del univer-
so filmico, en tanto experiencia generada. Y en ese texto experimenta-
do, el espectador se encuentra con cuerpos representados, cuyo fin era
presentar una diégesis desde argumentos figurativos y figurales. En ese
sentido, el universo filmico es un texto donde existen objetos relaciona-
bles por sus formas y contenidos.

Los cuerpos representados son orgédnicos (se trata de la concep-
cién de organicidad de los cuerpos virtuales), aspecto primordial por
ser, precisamente, lo que posibilitard al espectador tener una visién
y audicién hépticas, generando un espacio y tiempo 6ptico-hdptico y
auditivo-hdptico, donde podria tocar, desde sus sentidos cinestésicos,
aquello que estd viviendo desde una pelicula que deviene en universo
filmico. Es el punto preciso donde recae la propuesta de la estética de
las intensidades, donde la imagen digital busca mostrar de una mane-
ra plastica el cuerpo, las masas, los colores, las texturas y los sonidos
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que despliegan estos cuerpos enalteciendo su aspecto figural; es decir,
en la fascinacién por las imdgenes que muestra un estado de plasma,
muchas veces eldstico e ingrdvido (suspendido, en contencién), cen-
tradas en las sensaciones, la simultaneidad, la inmediatez y el impac-
to. Al ser el cuerpo un revelador del espacio y del tiempo, lo es también
del movimiento.

En ese sentido, la digitalizacién en el cine ha permitido que la cdma-
ra fluya como lo hace cualquier otro cuerpo, dimensionando con ello
la disposicién de los espacios, la elongacién de los tiempos y texturi-
zando cada uno de los elementos plasticos del entorno: carne, fluidos,
drganos son expuestos en planos que ofrecen una lectura intensa del
cine. Pero el cuerpo en el cine no estd solo, existe en tanto composiciéon
narrativa (organizacién social, politica, personajes...), composicidén
estética (color, sonido, luz, exposicién, posturas del cuerpo en rela-
cién con los objetos...) y composicién técnica (la cdmara, las lentes,
los efectos...). No se trata solamente de asociaciones mensaje-recep-
tor, sino de una visién acentrada, de una relacién vivida con el cuerpo
y con el cerebro. En consecuencia, el cine digital, desde su posibilidad
autémata, es un cerebro que parpadea y atiende sonidos haciendo de
éstos estimulos sonoros que dan sentido al texto en forma de rizoma.

En conclusién, las cualidades cinematogréficas corresponden a un
talento creativo, como una energia y una emocién con el fin de exaltar
aspectos de caracter histérico y, sobre todo, de informacién sensorial
que alude a una lectura de cémo significamos culturalmente nuestro
entorno a partir de un ordenamiento en lo cinematogréfico desde la
imagen sonora y la imagen visual en conjunto (duracién).” Como parte
de la percepcidn del entorno, el espectador dispuesto a contemplar un
filme esta sujeto a estimulos, entre ellos los evocados por las image-
nes visuales, sonoras y tactiles en su conjunto, en una duracién filmica

7 Cabe destacar que la totalidad de las imagenes sensoriales en el cuerpo son determinadas
por la imagen sonora, visual, tactil, olfativa y gustativa. Las imédgenes sensoriales son
aquellas abstracciones realizadas a partir de la experiencia con el entorno; son utilizadas
con frecuencia en la literatura para hacer referencia a una imagen y, asf, evocar un sentido.
En el presente texto, el filme como texto semidtico evoca la abstraccién y, por lo tanto, la
generacién de imagenes sensoriales que permiten comprender lo que en ‘apariencia’ se
muestra en el cine. Propiamente, las imagenes sensoriales son materia de estudio de las
neurociencias. Las investigaciones relacionadas con este tema se realizan para detectar las
funciones neuronales efectuadas por el cerebro y la intercomunicacién quimica existente
entre la informacién recabada en la mente a través de la memoria y los recuerdos, y las
relaciones con las funciones de las terminales nerviosas del cuerpo, que corresponden a la
parte sensorial. Por ahora me centro en los sentidos cinestésicos: vista, oido y tacto, los
cuales juegan un papel determinante en la experiencia estética del cine, por lo que esta in-
formacion de cardcter cientifico interesa a los creativos del cine tanto en el nivel tecnolégico
del disefio en la produccién de filmes como en la exhibicién de éstos.
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presente en su motivacién, pero llena de memoria y recuerdos que van
de la mano con lo sinestésico de su cuerpo. Por ello, el cine, ademas
de tener imagenes propiamente cinematogréficas definidas por su con-
tenido discursivo, también posee un conjunto de estimulos visuales y
sonoros. Por ende, la imagen-sensacién es parte de la experiencia esté-
tica de las intensidades en el cine digital y, por eso, estd relacionada
con los términos de cinestesia y sinestesia, lo cual permite diferen-
ciar entre la funcién de los sentidos y las formas, y relaciones sim-
bélicas suscitadas por las funciones de los érganos, para tener claro
que la referencia a la sinestesia corresponde a una experiencia pre-
via del espectador y a su determinacién como experiencia estética en
el momento de dar sentido a un filme y, con ello, intensificar el acto
comunicativo de la experiencia para, en ese mismo cauce, afirmar que
la experiencia estética conduce a un conocimiento previo del entorno y
a un aprendizaje desde lo cultural, e imprescindible para el estudio de
las formas de relacién del sujeto social (sensus-cogité) con la tecnolo-
gfa de entretenimiento actual.
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