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Resumen

El arte es un fenémeno estético y de comunicacién. Bajo esa premisa, el objetivo del
presente trabajo es vincular ambas dimensiones para entender cémo se construye la
realidad en lo cinematogréfico. Para ello se parte de los enfoques de Palazén sobre
los estudios estéticos y se les relaciona con los procesos de construccién de sentido
y de generacién de realidad desde lo artistico, a partir de autores como Heidegger,
Sanchez Visquez y Plazaola. Ello permite un acercamiento posterior a las ideas es-
trictamente cinematograficas de André Bazin. En tanto constructo de una realidad
reconocible, la representacién en el cine es mdas verosimil debido a un proceso de
mediacién que es fruto del acto comunicativo.

Palabras clave: realidad, cine de ficcién, historia del arte, teoria de la comunicacién,
verosimilitud

Abstract

Art is an aesthetic and communicative phenomenon. Under this premise, the purpo-
se of this paper is to link both dimensions and understand how reality is constructed
from cinematographic point of view. We start from Palazon’s approaches to aesthetic
studies and relate them to the construction of sense and generation of reality from
artistic perspective, based on authors such as Heidegger, Sinchez Visquez and Pla-
zaola. This allows us to get closer to André Bazin’s strictly cinematographic ideas. As
a construction of recognizable reality, representation in cinema is more verisimilar
due to a mediation process that results from communicative act.
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Introduccién

El 28 de diciembre de 1895, los hermanos Auguste y Louis Lumiére presentaron
un invento llamado cinematdgrafo en el Salon Indien du Grand Café, en Paris.
Muy poco después, una de sus peliculas, L'arrivée d’un train i La Ciotat (Lumiére
y Lumiére, 1895), ocasioné que los espectadores franceses creyeran que el tren
que se proyectaba saldria de la pantalla para arrollarlos. Se trata de la primera
obra maestra del cine debido al efecto que causé (Tavernier, 2017), producto de
la experiencia profundamente realista para un publico poco experimentado en las
particularidades de la imagen proyectada.

Esta sorpresa inicial ha dado paso a lo que ahora conocemos como expe-
riencia cinematografica. Mds de 120 afios después, el cine todavia genera la
sensacion de asistir a un especticulo que resulta verosimil porque representa
la dindmica de lo visible. Ya a fines del siglo XIX, el realismo se inscribia
dentro del arte, en el marco de una sociedad burguesa “con una mentalidad
pragmitica”, “amante de lo concreto”y que “asiste al desarrollo y triunfo de
la ciencia positiva y a la aparicién del materialismo de Marx” (Gubern, 2016,
p-9).

En ocasiones, el cine confronta al espectador cuando lo narrado se basa en hechos
que retratan situaciones vividas o experimentadas®. Ejemplo de ello son las con-
troversias en torno a algunas peliculas peruanas de ficcién que abordan el periodo
del conflicto armado interno. La boca del lobo (Lombardi, 1988) ocasioné malestar
en los mandos castrenses, a tal punto que se sugirié postergar su estreno (De Car-
denas, 2014) o cancelar su exhibicién (Bedoya, 2008). A La vida es una sola (Eyde,
1993) se la acusé de simpatizar con la ideologia de Sendero Luminoso (Bedoya,
2009). La casa rosada (Ortega, 2018) fue criticada por un sector del publico que
vio en ella una apologia del terrorismo (Pers 21,2018), lo que originé que algunos
rechazaran la atribucién de una tnica verdad sobre el pasado (Roncagliolo, 2018)
o abogaran por la necesidad de conocer la historia de los afios narrados (Lerner,

2018).

¢Por qué se confunde un relato ficticio cinematografico con los hechos ocurri-
dos? Lo que sucede es que el arte no puede ser entendido inicamente como
un fenémeno estético porque es también comunicacién: el autor formula un
discurso y utiliza c6digos especificos para hablarle a una audiencia, la que a su
vez atribuye un sentido en funcién del manejo de estos cédigos y de los elemen-
tos contextuales que permiten identificar, interpretar y significar el contenido
propuesto. A ello se afiade el campo de experiencia de quienes participan en
el proceso, la percepcién que se origina en “la comunicacién entre el individuo
receptor y la realidad que impresiona su sensibilidad”, sin la cual “no habria
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contenido o mensaje que transmitir”, ya que “la forma es el fondo” (Doig, 2015,

p. 208).

Por ello, el objetivo de este articulo es vincular algunos estudios estéticos con el
proceso de la comunicacién para entender una forma de construccién de la reali-
dad’ desde el fenémeno artistico, en particular el que se relaciona con lo cinema-
tografico. La indagacion parte de los postulados desarrollados por Palazén (2006)
en torno a los distintos enfoques de los estudios estéticos, de tal modo que se les
vincula con los componentes principales reconocidos en el proceso de comuni-
cacién desde las teorfas de Jakobson (1981) y de Watzlawick, Beavin y Jackson
(1971). Como el proceso de significacion nace de la dindmica entre autor y espec-
tador —quienes codifican y decodifican el mensaje—, se vincula la construccién
de sentido con la generacién de una realidad propuesta desde lo artistico, que es a
la vez un fenémeno estético y de comunicacion. Las teorias de Heidegger (1996),
Sanchez Visquez (1965) y Plazaola (2007) son exploradas al respecto y permiten
un acercamiento posterior a las ideas de Bazin (1990), estrictamente vinculadas
con el arte cinematografico.

Los estudios estéticos desde el punto de vista de la comunicacién

Aristételes (De Int., 17 a 21) sent6 las bases del proceso de comunicacién al
establecer que comunicar es un fenémeno humano que implica una triada de ele-
mentos: alguien le dice algo a alguien. La experiencia artistica y estética es similar,
ya que el creador otorga una carga de sentido a la obra para que pueda ser deco-
dificada y resignificada en torno a los intereses de quien observa. Emisor, mensaje
y receptor se convierten, asi, en los elementos bdsicos a partir de los cuales se
construye el fenémeno comunicativo y el fenémeno artistico. Pero el mensaje
estd asociado al medio que se encarga de transportarlo, lo que posibilita una me-
diacién entre el emisor que lo construye y el receptor que lo asimila (McLuhan,
2009). Jakobson (1981), por otra parte, incorpora al modelo un elemento funda-
mental: el uso de un cédigo para que el emisor articule el mensaje (codificacién)
y para que el receptor lo traduzca (decodificacion). Todo ello sucede dentro de
un contexto* que podria ser distinto espacial y temporalmente en los momentos
de construccién del mensaje y de decodificacién. El proceso comunicativo puede
quebrarse debido a la irrupcién de ruido en alguno de los componentes.

Los elementos principales del modelo entonces son tres: emisor, cédigo —en
relacién con la construccién del mensaje— y receptor. Curiosamente, Palazén
(2006) sistematiza diversas aproximaciones filoséficas en torno a los estudios es-
téticos que pueden ser enmarcadas en tres lineas que corresponden a estos ele-
mentos (ver figura 1).
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Figura 1

Estudios estéticos de Palazon (2006) vinculados con el modelo de comunicacion
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Desde el punto de vista del emisor, los estudios estéticos pueden ser de indole
generativa si se privilegia al autor como el elemento que otorga sentido a la obra
de arte y se intenta conocer y comprender sus motivos. El receptor, en esta 16gica,
se convierte en ente mediador y descubridor del proceso de codificacién que se
esconde en la inspiracién que le corresponde al ente creador y que constituye el
instante inicial de la emisién. Palazén (2016, pp. 120, 131, 132) sefiala que Maria
Zambrano, en su obra Filosofia y poesia, define este momento como un hallazgo
no exento de gracia, porque dentro del sujeto artifice conviven fuerzas irreconoci-
bles y casi divinas que no suceden por una bisqueda metédica, sino por un rapto
de locura que implica ruptura de las normas; en la misma linea, Adolfo Sinchez
Vizquez sefiala que hay gozo en el creador cuando la obra le parece satisfactoria
y al darla al puablico invita a una decodificacién no exenta de placer; Francisco
Larroyo sostiene que la creatividad artistica se da tnicamente en funcién de la
voluntad del autor y Samuel Ramos dice que en la expresién artistica el artifi-
ce nunca tiene una concepcién previa del resultado final. En lo que respecta a
los estudios cinematogréficos, Malraux (1940) sostiene que lo que se aprecia en
pantalla involucra al espectador, pero resulta independiente de él. De este modo,
su vinculacién con el cine se realizaria desde categorias artisticas tradicionales

(Andrew, 2010).
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Una segunda linea de los estudios estéticos se centra en el c6digo y resulta en una
estética de naturaleza inmanente. En esta 16gica, la obra de arte es un rompeca-
bezas que se carga de significado cuando una pieza se une con otra en una légica
de construccién. De este modo, el cédigo y las formas de codificar y decodificar
los relatos artisticos adquieren trascendencia. Sobre la base de las teorias de la
lingtiistica estructural y del formalismo, la obra de arte trasciende lo autoral y se
convierte en una estructura signica que brinda sentido. Por eso la interpretacién
artistica resultard coherente con todos los sentidos posibles que tenga la obra. La
semdntica no es la del sentido que se esconde tras el producto artistico, sino la del
proceso de significacién que existe porque el autor “produce una forma conclusa
en si misma” para que “sea comprendida y disfrutada como ¢l la ha producido”,
pero el modo de comprender esta forma se realiza “segtin determinada perspecti-

va individual” (Eco, 1992, p. 73).

A diferencia de la postura desde el emisor, que busca la verdad escondida tras
los intereses del autor, en esta nueva mirada aparece el concepto de lo verosimil,
ya que, al existir una serie de sentidos que puede aplicarse a la obra, no existe
una unica forma de representacién. Es lo que Palazén (2006) denomina exégesis,
reglas y normas sistematizadas que constituyen los cédigos y tienen hasta tres
dimensiones: lo que resulta inviolable para cada arte, lo que corresponde a una
época en funcién de las corrientes o escuelas que se identifican en el devenir his-
térico de una disciplina y, finalmente, el habla particular de cada pieza de arte que
resulta Gnica a su manera. Bajo esta l6gica, el critico es intermediario entre la obra
y sus receptores y “desvela mediante un metalenguaje los dispositivos técnicos del
ente artistico y la red de mediaciones que lo hicieron factible”, ya que su propésito
es que los demds accedan a la obra gracias a un ejercicio de intuicién que toma
cuerpo en el concepto de “judicacién”: “a mayor cantidad y diversidad de juicios
pertinentes sobre el ‘c6digo’, el acceso a un ente de naturaleza signica serd, en
principio, mejor” (Palazén, 2006, p. 96). Sin embargo, la debilidad radica en que
el analisis no se despegaria del discurso y despreciaria otra clase de criterios.

Por ello, una tercera rama de los estudios estéticos privilegia el rol del recep-
tor, quien descubre los sentidos de la obra no en funcién de los intereses del
autor, sino en torno a su propia carga de vivencia. Estos procesos siempre son
diferentes, en tanto existen receptores con cargas de significacién disimiles. In-
clusive una misma obra de arte —pelicula, libro o pintura— es aprehendida de
manera particular en distintas etapas de la vida del individuo. La obra, en este
caso, se concreta cuando denota en el receptor una vivencia, lo que implica una
confrontacién y no necesariamente una relacién de comodidad. El individuo,
al enfrentarse a la obra de arte, resuelve dentro de si un conflicto en torno al
elemento significante que yace en la obra junto con el elemento de significado
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que le atribuye. Este proceso estd mediado por la carga de sentido que otorga el
receptor en funcién de su campo de vivencia. A ello se suma su experiencia en
el manejo de cédigos que le permite la construccién de un discurso en torno a
la obra que resultara vilido, més alld de su consonancia en torno a los intereses
del creador. Estos cédigos no son universales: el receptor construye su sistema
decodificador para acercarse al fenémeno artistico, interpretarlo, significarlo y
codificar un discurso posterior.

Al distinguir las artes como trabajo y como juego, se enfatizan los aspectos re-
lacionados con la capacidad de asombro que radica en la obra. Los estudios de
Sanchez Visquez sefialan que Aristételes califica “las tramas que sobrevienen de
manera inesperada como las mis bellas, porque despiertan notoriamente la expe-
riencia estética”, destaca las reflexiones de Shklovsky en torno a la automatizacién
de los hébitos de percepcién y cémo “las formas o los procedimientos artisticos
las despiertan de su letargo”, la aproximacién de Bertolt Brecht en torno a la “ob-
servacién del arte”y al “arte de la observacién”, asi como a las reglas del lenguaje
natural que lo confinan a un uso automatizado en el que cualquier error causa
notoriedad, lo que no sucede en el caso de las artes porque violan las normativas e
inventan reglas porque “en la obra destaca lo novedoso e inesperado sobre lo espe-
rado” (Palazén, 2006, pp. 151, 152). Por ello, en referencia a Sdnchez Macgrégor,
para Sdnchez Visquez “la sensibilidad completa, generada en la individuacién del
quehacer o pluralismo creativo” permiten que las artes sean “un medio para la for-
macién humana por ser el terreno donde el hombre integro y activo lucha contra
el mutilado y pasivo” (Palazén, 2006, p. 153). Entonces el receptor se convierte en
intérprete y asume el rol de critico.

Como se aprecia, los estudios estéticos pueden relacionarse con los tres elementos
del proceso comunicativo. Pero el modelo de Jakobson estd incompleto. Wat-
zlawick, Beavin y Jackson (1971) incorporan lo faltante: la retroalimentacién que
se origina cuando el receptor construye un discurso de valoracién en funcién de
lo que ha presenciado. Al respecto, Palazén cita a Ramos cuando menciona que
en la contemplacién

las artes se interpretan como algo inacabado: el receptor se
atribuye tareas semejantes a las del emisor [...] Al dar rienda
suelta a lo que visualiza como fuerzas “congeniales”, el indivi-
duo hace participar en el texto, el filme o la puesta en escena
sus experiencias personales. Estrictamente no se sostiene en
la misma aspiracién que el autor; pero la experiencia estética
tiene algo de con-creacién: no solo las caracterizaciones de
creador y receptor pasivo son inadecuadas, sino que el texto
es una totalidad nunca terminada, abierta a reactualizaciones
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y juegos proyectivos de quienes lo interpretan (Palazén, 2006,
pp- 199, 200).

En funcién de lo anterior, resulta fundamental un enfoque multidisciplinario
para entender la produccién y el consumo de los mensajes artisticos. En tanto
el arte es un fenémeno humano, es también proceso de comunicacién y com-
parte sus caracteristicas: el cambio constante en funcién de su componente
dindmico y la posibilidad de identificar sus componentes (Berlo, 1984). Por
eso las motivaciones del emisor artistico no necesariamente son iguales a las de
quien recibe el mensaje. No existe un discurso unico que pueda ser interpreta-
do de manera univoca, lo que nos permite ingresar a un mundo de mdltiples
significaciones. De ahi que la estética no haya encontrado un método propio
y exclusivo, asi que el problema artistico puede ser enfocado desde distintas
aristas, ya que “la verdadera estética es la que sistematizard, por la unidad de un
objeto formal bien precisado, la variedad de métodos que se le puede aplicar”

(Plazaola, 2007, p. 295).

Construccién de sentido y de realidad en la obra de arte cinematogrifica

Como el proceso de significacién conduce a una percepcién individual del fe-
némeno estético, los modos de representacién de los discursos artisticos actian
de manera distinta en cada persona, pero cabe preguntarse cémo se representa la
realidad en la obra de arte. Para Heidegger es importante partir del concepto de
verdad, que se refiere a algo que es verdadero, lo que se relaciona con un algo, con
una cosa. Si esa cosa resulta ser verdadera, es por lo tanto auténtica y si es auténti-
ca es real porque existe. En esta linea, el ser humano atribuye la condicién de real
alo que percibe como verdadero: “es verdadero lo que corresponde a algo real y es

real lo que es de verdad” (Heidegger, 1996, p. 39).

Tengamos en consideracién que la verdad es una abstraccién, pero la légica
de Heidegger resulta interesante a la luz de cémo se interpreta el mensaje
cinematografico. En lugar de utilizar el término werdad, decantamos por el
concepto de verosimilitud, en tanto durante el ejercicio de significacién el ob-
jeto artistico contiene en si mayores elementos de verificacién. En esta linea,
si algo resulta verosimil en pantalla, es indicio entonces de una realidad. En
las narraciones documentales parece que presenciamos un hecho histérico su-
cedido, lo que implica una interpretacién particular (Nichols, 1997), pero en
el terreno de la ficcién el escenario es otro, sobre todo si las peliculas abordan
hechos histéricos que la audiencia ha experimentado, lo que implicaria algo
verdadero desde el punto de vista de Heidegger y una experiencia particular
de vinculacién con el objeto artistico. Después de todo, las ficciones invitan
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al éxtasis, condicién fundamental de la experiencia estética (Palazén, 2006)
que se experimenta en cualquier manifestacién artistica: danza, teatro o arte
cinematografico.

Pero Heidegger se pregunta si el arte es imitacién o copia de la realidad. Toma
como ejemplo la representacién de un par de botas campesinas en un cuadro de
Van Gogh y afirma que la reproduccién artistica exigiria una coincidencia con lo
ente, considerado como lo verdadero. Pero el cuadro de Van Gogh no es obra de
arte por copiar el par de botas, ni el lienzo es producto artistico por calcar algo
real, sino que “en la obra no se trata de la reproduccién del ente singular que se
encuentra presente en cada momento, sino mds bien de la reproduccién de la
esencia general de las cosas” (Heidegger, 1996, p. 26). El filésofo afirma que la
coincidencia con lo ente es esencia de verdad, pero en el arte esto no existe ya
que la obra no reproduce el ser sino la esencia. Silo verdadero es real, lo real seria
el ente. Pero si la obra no reproduce el ente, tampoco reproduce la realidad y el
mensaje no es una verdad. De ahi que lo verosimil, en tanto apariencia o repre-
sentacion, resulta més certero (ver figura 2).

Figura 2
Ideas de Heidegger (1995) adaptadas al modelo de comunicacion
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Un aporte complementario es el de Sdnchez Vizquez (1965) en torno a las ideas
estéticas desarrolladas desde una légica marxista. Desde su punto de vista, el arte
aparece no como reproduccién de elementos, sino como fuente de conocimiento
no circunscrito tnicamente al ente creador del hecho artistico, ya que la obra
permite conocer la humanidad que rodea las cosas. La concepcién ideoldgica del
artista le permite dirigirse a la realidad para expresar su visién del mundo, que es
una representacién de su tiempo y de su condicién de clase. De este modo hay
un doble acercamiento a la realidad: desde los condicionantes que construyen al
creador de la obra en el plano ideoldgico y desde el planteamiento cognoscitivo
que le permite decir algo acerca de la humanidad que nos rodea: habla de si mis-
mo y del entorno. En funcién de la idea de Heidegger, Sanchez Visquez destaca
que el artista se acerca a la realidad para reflejarla y captar sus rasgos esenciales
sin que ello lo disocie del contenido ideolégico. De ahi que el arte sea un medio
de conocimiento.

La obra de arte es evidencia del espiritu del artista y refleja el contexto que
lo rodea. Conviven dos componentes en ella: uno objetivo en el discurso
artistico que subyace en la obra de arte y otro subjetivo que se instaura en la
carga de valor que el creador otorga a través de sus condicionantes ideolé-
gicos. Por eso el gran artista rebasa el marco de sus limitaciones ideolégicas
y nos entrega una verdad acerca de la realidad (Sdanchez Vizquez, 1965).

Esta afirmacién parece negar lo anterior, ya que el arte seria la realidad al ofre-
cernos una verdad. Pero hagamos una acotacién al respecto en funcién de lo ya
sefialado: una verdad no es “la” verdad. Existen muchas verdades, la que construye
desde su intencionalidad el creador como emisor comunicativo y la que disena el
receptor acerca del hecho artistico al que estd expuesto. La verdad artistica no se
determina por la correspondencia entre arte e ideologia ni tampoco por la con-
cordancia del discurso del objeto artistico con la realidad objetiva que existe fuera,
independiente al hombre. El arte, mas bien, es un mecanismo de interpretacién
de la realidad, un fenémeno estético y de comunicacién. No existe una tnica
verdad artistica, sino varias verdades o, mejor dicho, muchas formas en las que lo
verosimil toma forma.

Al respecto, Sanchez Visquez (1965) establece un ejemplo interesante: un arbol
real y objetivo es distinto a un drbol representado a través de un objeto artistico
porque se carga de una cuota de humanidad: el drbol humanizado no habla sola-
mente del objeto per se, ya que dicha representacién tiene una carga adicional de
sentido que excede lo que objetivamente es dotado desde la naturaleza. Y la posi-
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bilidad de otorgar sentido es un fenémeno de comunicacién humana: el hombre
humaniza los objetos percibidos a través del hecho artistico, lo que lo dota de
una significacién social en tanto se define por un sujeto particular (el autor) y se
redefine por un entorno:

El objeto representado es portador de una significacién social,
de un mundo humano. Por tanto, al reflejar la realidad objetiva,
el artista nos adentra en la realidad humana. Asi, pues, el arte
como conocimiento de la realidad, puede mostrarnos un trozo
de lo real —no en su esencia objetiva, tarea especifica de la cien-
cia— sino en su relacién con la esencia humana [...] Estos son
los objetos que interesan precisamente al arte (Sdnchez Visquez,
1965, p. 35).

El artista nos incorpora dentro de una realidad que escapa de la naturaleza y se
inserta en el territorio de lo humano. Por lo tanto, el conocimiento que anida
en el arte es también conocimiento de la realidad: muestra un trozo de lo real
pero la esencia que atrapa, a la que hace referencia Heidegger, no es la esencia
objetiva sino la del ser humano. Si lo objetual es el terreno de lo real, lo humano
es el terreno de lo artistico. Pero si lo real es lo que se experimenta como verdad
en tanto existe y puede ser percibido —de ahi lo objetual—, entonces debe ser
definido como lo concreto real, lo que existe. Justamente el viaje del artista se
inicia en este concreto real pero se dirige hacia lo concreto artistico. De ahi que
el arte no imite ni reproduzca lo concreto real. En realidad no podria hacerlo,
porque parte de la esencia de lo real para llegar a lo concreto artistico. Esta es
una ruta de trascendencia, ya que si el arte fuera reproduccién, no podria salir
de la esfera de lo concreto real. La verdadera razén del hecho artistico radica
en la trascendencia, en revelar los secretos de la realidad humana “en la medida
en que, partiendo de lo inmediato, de lo individual, se eleva a lo universal, para
retomar de nuevo a lo concreto”, de tal modo que este concreto artistico sea “jus-
tamente el fruto de un proceso de creacién, no de imitacién” (Sanchez Visquez,

1965, p. 35).

De este modo, el arte se convierte en un elemento que transforma la realidad
exterior y se erige como fuente de conocimiento porque el saber artistico es fruto
de un hacer. El artista se convierte en mediador entre la realidad objetiva que se
le presenta y la nueva realidad artistica que construye. Y al ser mediador, realiza
una actividad de comunicacién. El arte inicamente es conocimiento en la medida
en que es creacién y descubre aspectos esenciales que corresponden a la realidad
humana (Sinchez Visquez, 1965).
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Figura 3
1deas de Sinchez Visquez (1965) adaptadas al modelo de comunicacion
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Si el arte humaniza y eleva a un nivel superior la formulacién de una realidad
objetiva, entonces el hombre es humano cuando se convierte en creador, ya que
genera una nueva realidad a través de la obra (ver figura 3). Al instaurar esta nueva
realidad, el arte enriquece la relacién entre el ser humano y la realidad de natura-
leza objetiva, porque permite un mejor entendimiento:

Lo que en nombre del realismo se limita a copiar o a imitar lo real
no es realismo ni arte. El verdadero realismo es siempre transfor-
macién de lo real y creacién de una nueva realidad. Y como se vale
de la figura para transfigurarla, su referencia a lo real jamas serd
un muro para un verdadero creador realista. Un realismo auténti-
co estd, por tanto, muy lejos de haber agotado, en nuestro tiempo,

sus posibilidades de expresién (Sinchez Visquez, 1965, p. 106).

Lo anterior va en consonancia con lo que Bazin sefiala en un ensayo titulado
El mito del cine total, fechado en 1946: “Todas las perfecciones que se afiadan al
cine solo pueden, paradéjicamente, retraerlo a sus origenes. El cine, realmente,
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no ha sido inventado todavia” (Bazin, 1990, p. 38). A pesar de las mejoras en la
experiencia de visionado cinematogréfico, el cine permanece como un espacio de
simulacién de realidad. Apropiarse estéticamente de la realidad implica que se
integre a un mundo humano, que pierda su realidad objetiva y se transforme en
una realidad humanizada, que no es la que percibimos en el dia a dia. El verdadero
realismo consiste en transformar lo real en una nueva realidad.

Plazaola (2007) sefiala que para comprender un objeto que se encuentra a
nuestro alrededor es necesario integrarlo a un mundo de objetos exteriores
desde el que se despliega nuestra praxis, construida en funcién de la ex-
periencia. Pero ese objeto que comprendemos en el hacer no es un objeto
estético, porque este Ultimo constituye un mundo en si mismo y el primero
corresponde al mundo objetivo, no al espacio humanizado, lo que se empa-
renta con Heidegger cuando establece diferencias entre la cosa, el utensilio y
la obra de arte:

Schopenhauer decia también que en la vivencia estética “somos
puros sujetos de conocimiento”y que en ella la representacion
y el sujeto cognoscente estin identificados en la conciencia; lo
que entonces conocemos —dice en su terminologia platéni-
ca— no es la cosa, sino la idea. Ahora comprendemos mejor lo
que ciertos fenomendlogos contemporineos quieren expresar
cuando dicen que lo que contemplamos no es la realidad, sino
la co-realidad (mit-realitit) y que esta co-realidad es esencial-
mente apariencia; que el elemento constitutivo de lo bello no es
una esencia, sino una relacién de apariencia (Erscheinungsver-
hiltnis); que una cosa solo es objeto estético cuando “subsiste
solo en relacién con el sujeto que lo contempla estéticamen-
te; no existe absolutamente en si, subsiste sélo para la mirada
que lo contempla estéticamente; y que la esencia de lo bello
no consiste en a/go que aparece, sino en ese aparecer” (Plazaola,

2007, p. 290).

Al conocer la idea, conocemos el significado en el objeto estético. Por eso no con-
templamos la realidad, sino la co-realidad, que es apariencia. Ello establece una
diferencia con Heidegger y Sdnchez Visquez: el elemento constitutivo de lo bello
no estaria en la esencia, sino en la relacién de apariencia. Si una cosa es objeto
estético cuando se relaciona con alguien que la contempla estéticamente, si no
tiene existencia en si misma sino en funcién de un espectador, entonces volvemos
al modelo de comunicacién. El “aparecer” de Plazaola de acuerdo con las ideas de
Schopenhauer es el proceso de significacién y de interpretacién de referentes que
realiza el receptor en el acto de contemplacién. Pero el objeto de arte es produc-
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to de una actividad humana. El ente creador es emisor artistico y comunicativo
porque construye un objeto estético que es objeto artistico. Cuando el sujeto es-
tablece relacién con el objeto no contempla la realidad sino la co-realidad que es
apariencia, como ya se ha indicado. Entonces el elemento constitutivo de lo bello
no es una esencia, sino una relacién de apariencia. Si el cine se contempla, es un
fenémeno artistico de naturaleza estética que en su construccién de apariencia
utiliza diferentes cédigos.

Este sentimiento estético es, a la vez, real e ideal. Si establecemos un correlato
con lo que menciona Sdnchez Visquez, es una forma de conocimiento de lo que
nos rodea —lo real—y de los componentes de carga ideolégica —lo ideal—, con
elementos que pertenecen a lo concreto real —las realidades sensibles que recla-
man la recepcién real de ciertas cualidades— y a lo concreto artistico. Pueden
establecerse relaciones entre la obra de arte y los acontecimientos comprobables,
pero no por ello dejan de ser construcciones ilusorias: “aunque ‘crea’ esa realidad,
tengo que estar conociendo y sabiendo su ‘irrealidad” (Plazaola, 2007, p. 306). Por
eso las artes, en particular el cine, construyen una realidad ilusoria que reclama la
percepcién de un espectador.

Figura 4
1deas de Juan Plazaola (2007) adaptadas al modelo de comunicacion
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El sentimiento estético es una experiencia individual, pero también es fruto de
una cultura social. Las miradas del creador y del receptor de una obra no pueden
situarse fuera del contexto en que se produce o es asimilada. La obra funciona
como resumen de la sociedad y de la cultura de una época: “No es el individuo, es
un pueblo, un grupo social, una raza, una cultura la que habla en esa obra” (Pla-
zaola, 2007, p. 307). El creador es un ente tnico, pero tiene una lectura del entor-
no y un campo de experiencia que determina cémo estructura el mensaje artistico
que comparte con el resto, y el espectador forma parte también de una comunidad
y sus procesos de sentido estin a tono con estas particularidades. La referencia al
proceso de comunicacién queda mejor establecida de esta manera (ver figura 4).

La representacién cinematografica en la mirada de André Bazin

Enlo que se refiere al fenémeno estrictamente cinematografico, la teoria de Bazin
identifica un sustrato comunicativo cuando hace énfasis en el receptor. Si Kra-
cauer se centra en el medio, Bazin se interesa mds en la experiencia subjetiva del
hecho, en cémo se aprehende la imagen y qué repercusiones tendra para el sujeto
que observa (Esqueda y Cuevas, 2018). El tiempo, en ese sentido, no es una simu-
lacién sino la restitucién de lo registrado por la cdmara. La sucesién de imdgenes
proyectadas muestra acciones en una duracién determinada, lo que constituye una
experiencia audiovisual que da a conocer una realidad representada a ojos de un
espectador que vive esa experiencia desde su propia praxis. Esa duracién transcu-
rre en un aqui y un ahora para el receptor.

Las primeras aproximaciones en torno a la construccién de la realidad cinema-
togrifica se remontan a la oposicién entre las atracciones registradas por los Lu-
miere a través del cinematdégrafo y las primeras concepciones del medio a partir
de la articulacién de planos gracias al montaje —base de la gramatica del cine—,
lo que construye un mensaje que involucra al espectador, aunque el proceso parez-
ca independiente de ¢l (Malraux, 1959). El cine se convierte en lo que conocemos
alrededor de 1910, al vincular la experiencia ya no con el aparato que registra el
movimiento, sino con el modo de usarlo. Este cambio construye una realidad
cinematografica a partir de las posibilidades del relato fantdstico, consecuencia de
los aportes de Mélies y de la transmutacién del tiempo y del espacio:

El universo realista del cine ya no es el antiguo universo del ci-
nematégrafo [...] El tiempo ha adquirido la circulabilidad del
espacio y este los poderes transformadores del tiempo. La doble
transmutacién del tiempo y del espacio cinematogréficos ha pro-
ducido una especie de dimensién simbiética unica, en la que el
tiempo se incorpora al espacio, este se incorpora al tiempo, en la
que “el espacio se mueve, cambia, gira, se disuelve y vuelve a cris-
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talizar” y en la que “el tiempo se convierte en una dimensién del
espacio”. Esta doble transmutacién acaba, como dice justamente
Pierre Francastel, en un “espacio-tiempo” (Morin, 2001, p. 63).

Esta conjuncién hace que lo representado gane una nueva calidad —el “alma”™—
que se ajusta al concepto de esencia, componente que reside en el espectador,
ya que la vida de los objetos no es real sino subjetiva. En esa palabra existen
dos sentidos: “el magico (alienado), en el que se traslada el alma sobre el objeto
contemplado, y el subjetivo, en el que se siente como emocién interior”, por lo
que el cine se especializa en “embeber las cosas en una sensacién difusa y en
suscitar una vida particular” (Morin, 2001, p. 66). Esta mutacién del espacio y
del tiempo dan cuerpo a la imagen-movimiento y a la imagen-tiempo (Deleuze,

1984 y 1985).

Morin (1956) anticipa que las artes proyectan suefios y deseos de las personas en
la intencién del creador, pero el cine es el tnico que lo logra a través del mundo
material que tiene un doble en pantalla. De ahi el misterio y la capacidad evoca-
dora que tiene, evidenciado con el nacimiento de las nuevas olas cinematograficas
en la década de 1960 (Dudley, 2010). Bazin es pieza fundamental de este movi-
miento renovador y aborda la construccién cinematogrifica en el tiempo y en el
espacio en su texto 7zatro y cine (1951), cuando afirma que la fotografia

no es ya la imagen de un objeto o de un ser sino su huella. [...] El
fotégrafo procede, con la mediacién del objetivo, a una verdadera
captura de la huella lJuminosa: llega a realizar un molde. Como tal,
trae consigo, mds que la semejanza, una especie de identidad [...]
Pero la fotografia es una técnica incompleta en la medida en que
su instantaneidad le obliga a no captar el tiempo que detiene. El
cine realiza la extrafia paradoja de amoldarse al tiempo del objeto y
de conseguir ademis la huella de su duracién (Bazin, 1990, p. 173).

El cine, como arte, hace afirmaciones en torno a la realidad representada. Bazin
se percata de ello, pero se refiere a un tipo particular de cine desarrollado tras
la Segunda Guerra Mundial. A pesar de ello, sus aproximaciones son vilidas y
permiten entender por qué el cine es fascinante cuando muestra de manera fide-
digna los entornos que nos rodean o lo imaginario, que se percibe como realidad
representada ya que “en cualquier manifestacién o periodo, el cine verdadero tiene
una relacién con lo real” (Dudley, 2010, p. xxv).

Durante la década de 1980, el director de la revista Cabiers du Cinéma, Serge Da-
ney, lanzé el “axioma Cahiers” que sefiala: el cine tiene una relacién fundamental
con la realidad y lo real es lo que no estd representado, y eso es definitivo. Si lo real
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no es lo representado y el cine es una representacion, entonces el cine no es lo real,
lo que es afin al planteamiento de Bazin:

Bazin expres6 una visién positiva de la imagen cinematogrifica
sin adornos. [...] Se pone del lado de directores que “ponen su fe”
no en la imagen sino en la realidad, y caso tras caso demuestra
que la realidad que alcanza una pelicula es precisamente lo que
no se ve en sus imdgenes. Este es el Bazin para quien la pantalla
es el negativo fotogrifico de la realidad, algo esencial pero preli-
minar a la realidad buscada por el director. [...] A través del cine,
el mundo “aparece” es decir, adquiere las cualidades y el estado de

una “aparicién” (Dudley, 2010, pp. 8, 9).

La teoria de Bazin se inicia con el ensayo Ontologia de la imagen fotogrdfica (1945).
Ahi sefiala un elemento afin al espiritu humano: prolongar la existencia mds alld
de lo temporal de nuestra vida. Por eso aparece la pintura, la escultura y la ela-
boracién de retratos con base en modelos que construyen a la persona retratada,
sobre todo cuando el figurativismo era la razén de ser de las artes plésticas. El
fenémeno de la muerte no existe en el retrato, que se erige como continuacién
de la vida. Pero en el cine la fabricacién de la imagen es distinta. El artista es
creador en las artes pictdricas y escultdricas, pero en el cine no opera del mismo
modo. En todas ellas subsiste la necesidad de semejanza, pero Bazin sefiala que el
conflicto del realismo en el arte se da porque existe “confusién entre lo estético y
lo psicolégico, entre el verdadero realismo, que entrafia la necesidad de expresar
a la vez la significacién concreta y esencial del mundo, y el pseudorrealismo, que
se satisface con la ilusién de las formas” (1990, p. 26). Como se ha sefialado, el
descubrimiento de la esencia radica en el proceso de sentido que se le asigna al
mundo y que no se traduce en lo formal.

El cine tiene un antecedente en la fotografia. Con su llegada, las artes plasticas
dejan de intentar la semejanza perfecta, porque nada satisface mds la obsesién
humana por el realismo que una fotografia. Pero la imagen se genera sin que
intervenga el hombre como ente creador. El pintor interpreta la realidad con su
pincel y el escultor, con un martillo, pero en la fotografia y en el cine el creador
elige el encuadre y lo demds queda a merced del aparato. “Todas las artes estin
fundadas en la presencia del hombre”, pero “tan solo en la fotografia gozamos de
su ausencia. La fotografia obra sobre nosotros como fenémeno ‘natural” (Bazin,
1990, p. 28). No hay nada mds objetivo que una imagen fotogrifica frente a la
subjetividad de otras formas de arte,lo que genera una sensacién de verosimilitud
en el espectador ya que la representacién se constituye en una nueva presentacion,
una nueva realidad que se evidencia en la manifestacion artistica y no nos permite
dudar de lo que vemos:
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nos vemos obligados a creer en la existencia del objeto represen-
tado, re-presentado efectivamente, es decir, hecho presente en el
tiempo y en el espacio. La fotografia se beneficia con una trans-
tusion de realidad de la cosa a su reproduccién. Un dibujo abso-
lutamente fiel podrd quizd darnos mds indicaciones acerca del
modelo, pero no poseerd jamds, a pesar de nuestro espiritu critico,
el poder irracional de la fotografia que nos obliga a creer en ella

(Bazin, 1990, p. 29).

La fotografia detiene la vida y presenta sombras fantasmagéricas. La idea de fan-
tasma resulta provocativa al relacionarla con la presencia que vemos sobre el pa-
pel. Las personas pueden estar muertas, pero el tiempo se detiene en una imagen
sin movimiento. La fotografia “embalsama el tiempo” porque lo representado ni
envejece ni se corrompe. Lo que se desgasta es el material, pero la imagen per-
manece impasible. El cine, por otro lado, no detiene el tiempo porque origina la
ilusién de movimiento. Ya no es el objeto o la persona detenida en un instante,
sino que “el cine se nos muestra como la realizacién en el tiempo de la objetividad
fotogréfica”, como la “momificacién del cambio” (Bazin, 1990, p. 29).

Revelar lo real es parte de la experiencia fotogrifica y cinematografica. En E/ mito
del cine total (1946), Bazin sefiala que las decisiones de los cineastas apuntan a
una representacion “integra y total” de la realidad, a la restitucién de una ilusién
perfecta del mundo exterior:

El mito que dirige la invencién del cine viene a ser la realizacién
de la idea que domina confusamente todas las técnicas de re-
produccién de la realidad que vieron la luz en el siglo XIX. [...]
Es el mito del realismo integral, de una recreacién del mundo
a su imagen, una imagen sobre la que no pesaba la hipoteca de
la libertad de interpretacién del artista ni la irreversibilidad del

tiempo (Bazin, 1990, p. 37).

El teérico francés reflexiona sobre la imposibilidad del cine para representar la
realidad en su totalidad porque “se le escapa por algin lado”. Los adelantos téc-
nicos perfeccionan la verosimilitud que se presenta ante nuestros ojos, pero las
percepciones de cada individuo son distintas. Al respecto, “las perfecciones que
se afladan al cine solo pueden, paradéjicamente, retraerlo a sus origenes. El cine,
realmente, no ha sido inventado todavia” (Bazin, 1990, p. 38), aseveracién vigente
hasta nuestros dias, en los que lo inexistente se representa de manera tan verosi-
mil, que las evidencias plasticas llegan a un nivel de hiperrealidad bajo la 16gica
del llamado “cine exceso” (Lipovetsky y Serroy, 2009). Si se suman los cambios en
los modos de produccién, exhibicién y consumo, el cine no termina de inventarse.
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Bazin recuerda que el realismo en el arte es un fenémeno estético. Es el creador o
artifice el duefio de ese espacio que es producto de la imaginacién, ajeno a la rea-
lidad factica que nos rodea, “ya que la carne y la sangre de la realidad no son mis
faciles de retener entre las redes de la literatura o del cine que las mds gratuitas
fantasias de la imaginacién” (Bazin, 1990, p. 296). El cine se opone a la poesia, la
pintura y el teatro, pero se acerca a la novela. De ahi que “el realismo en arte no
puede proceder evidentemente mds que del artificio”, de modo que la realidad
representada en pantalla es ajena a la que nos circunda. Si el cine presentara la
realidad tal como la conocemos, el cine dejaria de existir:

Llamaremos, por tanto, realista a todo sistema de expresion, a
todo procedimiento de relato, que tiende a hacer aparecer un ma-
yor grado de realidad sobre la pantalla. “Realidad” no debe ser
naturalmente entendido de una manera cuantitativa. Un mismo
suceso, un mismo objeto es susceptible de muchas representacio-
nes diferentes [...] Al final de esta alquimia inevitable y necesaria,
la realidad inicial ha sido sustituida por una ilusién de realidad
hecha de un complejo de abstraccién (el negro y el blanco, la su-
perficie plana), de convenciones (las leyes del montaje, por ejem-
plo) y de realismo auténtico. Es una ilusién necesaria, pero que
trae consigo rdpidamente la pérdida de conciencia de la misma
realidad, identificada en el espiritu del espectador con su repre-
sentacién cinematogrifica. En cuanto al cineasta, una vez que ha
obtenido esta complicidad inconsciente del piblico, se encuentra
con la gran tentacion de descuidar cada vez mas la realidad. La
costumbre y la pereza ayudan y llega un momento en el que ¢l
mismo no distingue claramente dénde empiezan y dénde termi-
nan sus mentiras. Y no se le podria reprochar el mentir, ya que es
la mentira lo que constituye su arte, pero si el no dominar la men-
tira, el ser su propia victima e impedir asi toda nueva conquista en

el campo de la realidad (Bazin, 1990, pp. 298, 299, 300).

Esta es la propuesta de Bazin para entender la realidad cinematografica. Inclusive
establece los roles en este proceso cinematografico, que es también estético y de
comunicacién: el emisor —el cineasta que crea la ilusién—, responsable de cons-
truir un mensaje a partir del manejo de cédigos; y el espectador, que identifica esa
ilusién y se avasalla de forma cémplice. Ambos son responsables del proceso de
sentido. Por eso en su critica a la pelicula Germania, anno zero (Rossellini, 1948),
publicada en 1949, Bazin sefiala que la definicién del realismo en el arte consiste
en “obligar al espiritu a tomar partido sin engafiarnos con los seres y las cosas”
(1990, p. 232). Esta idea se conecta con la concepcién del arte como juego:
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En tanto son presentadas como entretenimiento placentero para
un rato de ocio, las artes de contenido, particularmente las del
tiempo o discursivas y las que trabajan con imdgenes tienen en su
emisién y recepciones algin resquicio de parecido con el suefio.
Sin embargo, el emisor que obra y su receptor estin despiertos,
en pleno dominio de sus capacidades: saben que estin jugando,
a distancia del soflador que no sabe que estd soniando, especifica
Samuel Ramos (Palazén, 2006, p. 198).

La ilusién es necesaria para entender la realidad representada en pantalla. Por ello,
el espectador establece un contrato con lo que ve y establece una distancia porque
el arte es el terreno de lo imaginario, no de lo real. En A/ margen de “el erotismo en el
cine” (1957), Bazin hace hincapié en esta idea y responsabiliza al espectador:

Debo poder considerar lo que pasa sobre la pantalla como un
simple relato, una evocacién que no llega jamais al plano de la
realidad, o en caso contrario me hago el cémplice diferido de
un acto, o al menos de una emocidn, cuya realizacién exige la
intimidad. [...] No hay situaciones [...] cuya expresion esté a
priori prohibida en la pantalla; pero con la condicién de recu-
rrir a las posibilidades de abstraccién del lenguaje cinemato-
grifico de manera que la imagen no adquiera jamds un valor
documental (Bazin, 1990, p. 281).

La distincién entre la ficcién y el documental constituye otro campo de estudio
(Nichols, 1997), pero Bazin reflexiona sobre el tema en Zeatro y cine (1951), cuan-
do vuelve sobre la generacién de la realidad representada que puede tener una
naturaleza documental. La ilusién sobre las tablas se basa en convenciones admi-
tidas por el publico. En el cine, mds bien, la ilusién se genera por esa sensacién
de realismo que impregna lo que se ve en pantalla. De ahi que la verosimilitud de
lo representado sea fundamental en la experiencia, pero también depende de ella.
En la praxis del espectador se cierra el circulo comunicativo.

Bazin utiliza diversas disciplinas para articular sus ideas, en particular la psicolo-
gia. Como la experiencia cinematogréfica depende menos de las intenciones del
creador y mis del comportamiento del espectador frente a lo que ve, la percepcién
de realidad es interna. El receptor tiene miradas multiples, pero construye un tni-
co proceso de significacién. Bazin sefiala en A favor de un cine impuro (1952) que,
aunque la fotografia sea su materia prima,

no se sigue que el séptimo arte esté esencialmente llamado a la
dialéctica de las apariencias y a la psicologia del comportamiento.
Si bien es cierto que apenas puede aprehender su objeto como no
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sea desde el exterior, tiene mil maneras de actuar sobre su apa-
riencia para eliminar todo equivoco y convertirla en signo de una

Unica y sola realidad interior (Bazin, 1990, p. 110).

Esta realidad debe ser reconocible y se debe creer en ella para lograr la in-
mersién en el universo que propone el relato cinematografico. Cuando el especta-
dor participa activamente en la pelicula, hace suyas las vivencias de los personajes,
cree en la existencia de los fantasmas que pueblan lo proyectado, vive sus aven-
turas en el interior de un universo “no metaférico o figurado, sino espacialmente
real” (Bazin, 1990, p. 191), determinado por las dimensiones de la pantalla y por
los limites del encuadre elegido.

Como se aprecia, el pensamiento de Bazin es similar al de los autores menciona-
dos y ala idea de que la reproduccién fiel de la realidad no es arte.

Conclusiones

En funcién de las posturas presentadas, se vincula el fenémeno estético con el
proceso de comunicacién. La obra de arte se inicia en la intencionalidad del autor,
quien construye desde una realidad concreta que se transforma en algo distinto
durante el acto creador, por lo que la realidad que se representa se inserta en un
proceso de interpretacién para el espectador. Bajo esta l6gica, la significacién que
deviene en sentido se determina por el manejo de los cédigos inherentes al dis-
curso artistico, en funcién de un contexto que es determinante para la concepcién
del mundo que cada uno de los actores posee. En tanto constructo de realidad
reconocible, el cine es la forma artistica que otorga en la representacién una ma-
yor carga de verosimilitud para los espectadores. Pero en el proceso de mediacién
intervienen los elementos de la comunicacién que hemos hecho notar. Al respec-
to, las teorias esbozadas por Bazin profundizan en lo cinematogrifico, que es un
fenémeno estético y de comunicacion.

A partir de lo expuesto se pueden estudiar estas formas de representacién de la
realidad en funcién de sus elementos, concentrandose en uno o en mds de ellos,
sea el acto creativo desde el emisor, el cédigo utilizado en la construccién del
mensaje o las percepciones del espectador. Un corpus de obras filmicas definido y
acotado en torno a componentes pldsticos, narrativos o de contexto puede anali-
zarse desde una perspectiva interdisciplinaria que no descuide, segun lo explicado,
ni los condicionantes estéticos ni los que se vinculan con fenémenos de genera-
cién de sentido, afines al universo de la comunicacién.

Notas

1 Este texto parte del marco teérico de la tesis Cine peruano y conflicto armado inter-
no. Representacion de la realidad cinematogrdfica en cuatro peliculas de ficcion en torno
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al tema, estrenadas en Lima entre 1988 y 2018, elaborada para obtener el grado de
doctor en Historia del Arte en la Universidad Nacional Mayor de San Marcos.

2 Esta experiencia es distinta a la de la televisién, que en su representacién de la
realidad tiene su propio ideario de apariencia y de verdad (Bueno, 2000).

3 Para propésitos del presente texto, el concepto de realidad se plantea como una
construccién social (Berger y Luckmann, 2003). Lo real es sinénimo de realidad
y no se relaciona con la definicién que establece la corriente psicoandlitica (La-

can, 2009).

4 El contexto se refiere a las condiciones en las que sucede el proceso de comunica-
cién: elementos del entorno y condicionantes culturales que definen a los actores
que intervienen en el proceso, asi como las formas de codificacién y de decodifi-
cacion.

Referencias bibliograficas

Aristételes. (1995). Tratados de lgica (i Organan ) II. Editorial Gredos.

Bazin, A. (1990) :Qué es el cine? Ediciones RIALP.

Bedoya, R. (2009). E/ cine sonoro en el Peri. Universidad de Lima.

Berger, P.y Luckmann, T. (2003). La construccion social de la realidad. Amorrortu.

Berlo, D. (1984). E/ proceso de la comunicacion. introduccion a la teoria y a la prictica.

El Ateneo.
Bueno, G. (2000). Television: apariencia y verdad. Gedisa.

De Cirdenas, F. (2014). E/ cine de Francisco Lombardi: una vision critica del Perii.
Ugbar.

Deleuze, G. (1984). La imagen-movimiento: estudios sobre cine I. Paid6s.
Deleuze, G. (1985). La imagen-tiempo: estudios sobre cine II. Paid6s.

Doig, C. (2015). La joven en tres peliculas de Bufiuel. Escritura y pensamiento, XVI-
11(36), 207-239.

Dudley, A. (2010). What cinema is! Wiley-Blackwell.
Eco, U. (1992). Obra abierta. Editorial Planeta.

Esqueda, L.y Cuevas, E. (2018). El cine como momificacién del cambio: objetivi-
dad y duracién en la teoria de André Bazin. L'Atalante, 26,169-180.

Gubern, R. (2016). Historia del cine. Anagrama.
Heidegger, M. (1996). Caminos del bosque. Alianza Editorial.

Jakobson, R. (1981). Lingiiistica y poética. Citedra.
Lacan, J. (2009). Escritos 1. Siglo XXI Editores.
Lerner, S. (2 de junio de 2018). La casa rosada. https://idehpucp.pucp.edu.pe/opi-

nion/la-casa-rosada-por-salomon-lerner/

87



El fendmeno estético desde la comunicacién: construccion de sentido y de realidad en la obra de arte
cinematografica

Lipovetsky, G.y Serroy, J. (2009). La pantalla global. Cultura medidtica y cine en la era

hipermoderna. Anagrama.
Malraux, A. (1959). Psicologia del cine. Editorial Ji.

McLuhan, M. (2009). Comprender los medios de comunicacion. Las extensiones del ser
humano. Paidos.

Morin, E. (2001). E/ cine o el hombre imaginario. Paidés.

Nichols, B. (1997). La representacion de la realidad. Cuestiones y conceptos sobre el docu-
mental. Paidos.

Palazén, M. (2006). La estética en México. Siglo XX. Didlogo entre fildsofos. Universi-
dad Nacional Auténoma de México y Fondo de Cultura Econémica.

Perii 21. (12 de junio de 2018). Proyecto de ley sobre cine peruano causa polémica
por intentar regular su contenido. https://peru21.pe/cultura/proyecto-ley-ci-
ne-peruano-causa-polemica-regular-contenido-410132-noticia/

Plazaola, J. (2007). Introduccion a la estética. Historia, teoria, textos. Universidad de
Deusto.

Roncagliolo, S. (18 de mayo de 2018). Karina, la (anti)influencer. https://elcomer-
cio.pe/opinion/columnistas/karina-calmet-palito-ortega-anti-influencer-san-
tiago-roncagliolo-noticia-520790-noticia/

Sanchez Visquez, A. (1965). Las ideas estéticas de Marx. Biblioteca Era.

Watzlawick, P., Beavin, J. y Jackson, D. (1971). Teoria de la comunicacion humana.
Interacciones, patologias y paradojas. Tiempo Contemporineo.

88



