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MAIA GATTAS VARGAS RESUMEN:
Doctora en Artes. Linea de formacidn en Arte En este articulo nos proponemos pensar al cine como
Contemporaneo Latinoamericano (UNLP). un arte cyborg, un punto de encuentro entre arte, cien-
Licenciada en Ciencias de la Comunicacién y cia y tecnologia. Tomando la perspectiva de las “onto-
Profesora en ensefianza Media y Terciaria (UBA). Trabaja logias abiertas” u ontologias de la monstruosidad de
como becaria posdoctoral CONICET, como docente de Donna Haraway que son constitutivamente fronterizas
la materia Teorfas de los Medios y de la Cultura en la y relacionales, buscaremos ver cémo se manifiestan en
Facultad de Filosofia y Letras (UBA). Y como asistente lo cinematografico. Desde distintos tedricos del cine se
de investigacidn en la exposicidon Imaginacién argentina lo plantea como un arte constitutivamente monstruo-
Il del Museo de Arte Moderno de Buenos Aires. so: André Bazin nos habla del cine como “arte impuro”,

Alain Badiou lo retoma para pensar la operacion de sin-
tesis que va de lo impuro, el caos del mundo, a la pureza
o sintesis. Edgard Morin resalta capacidad cinemato-
grafica de metamorfosis, y Jean Epstein vincula el cine
a la energia diabdlica, ya que considera al Diablo como
un gran inventor. También el cineasta chileno Raul Ruiz
comparte esta mirada al proponer un cine-chamanico y
hechicero, y por ultimo, Jean-Louise Comolli quien hace
un elogio del cine-monstruo.
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Titulo: Monstruoso y cyborg: el cine entre el arte, la tecnologia y la ciencia

ABSTRACT:

In this article we propose to think of cinema as a cyborg
art, a meeting point between art, science and technol-
ogy. Taking the perspective of Donna Haraway's “open
ontologies” or ontologies of monstrosity, which are
constitutively borderline and relational, we will seek to
see how they manifest themselves in cinema. Different
film theorists consider cinema as a constitutively mon-
strous art: André Bazin speaks of cinema as “impure
art”, Alain Badiou takes it up again to think about the
operation of synthesis that goes from the impure, the
chaos of the world, to purity or synthesis. Edgard Morin
highlights the cinematographic capacity of metamor-
phosis, and Jean Epstein links cinema to diabolic energy,
since he considers the Devil as a great inventor. Chilean
filmmaker Radl Ruiz also shares this view by proposing
a cinema-chamanic and sorcerous, and finally, Jean-
Louise Comolli, who praises the cinema-monster.

KEYS WORDS:

cinema, cyborg, monstrosity, mediality.

RESUMO:

Este artigo quer analisar o cinema como uma forma de
arte cyborg, como ponto de encontro entre arte, cién-
cia e tecnologia. O artigo quer ver como as “ontologias
abertas” ou ontologias da monstruosidade de Donna
Haraway (que séo fronteiricas e relacionais) manifes-
tam-se no cinematogréafico. Alguns tedricos do cinema
o propéem como uma arte monstruosa: André Bazin fala
do cinema como “arte impura” e Alain Badiou toma esta
afirmacdo para pensar uma operacdo de sintese que
comeca no impuro, o caos do mundo, a pureza ou sin-
tese. Egard Morin falta da capacidade cinematografica
para a metamorfose e Jean Epstein conecta o cinema
com a energia diabdlica, ao considerar ao diabo como
um grande inventor. Mesmo assim, o cineasta chileno
Raul Ruiz propde um cinema xamanico e feiticeiro e,
finalmente, Jean Luoise Comollu faz um louvo do cine-
ma-monstro.

PALAVRAS-CHAVE:

cinema, cyborg, monstruosidade, medialidade.
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ENTREACTO O INTERLUDIO

Desde una perspectiva que rescata la prehistoria medidtica europea, alejada de
los mitos fundacionales estadounidenses, el filésofo alemédn Sigfried Zielinski
asocia los visionarios renacentistas con los medios digitales. En esta misma
direccion, en este trabajo buscaremos pensar la figura de cyborg® vinculada al
cine, como una ontologia abierta presente desde su tiempo profundo, vincu-
lado al “protocine” y al momento de invencidn del cinematégrafo, en vez de
pensarlo como un fenémeno de la era digital actual. Zielinski propone revisar
las actividades mdgico-cientificas e inventivas de distintos personajes hist6-
ricos como Giovanni Battista Della Porta (siglo XIV), Athanasius Kircher
(siglo XVII), Johann Wilhelm Ritter, Jan Evangelista Purkyne y Joseph Chudy
(siglo XVIII) o Aleksej Kapitanovich Gastev. Propone el método de la an-
arqueologfa basindose en Frederic Nietzsche y Michell Foucault, quienes favo-
recen la genealogfa como método de investigacién histdrica. Agrega a las arqueo-
logias de Foucault el prefijo “an-” que pretende contrarrestar la linealidad impli-
cita en ellas. Se trata de una actitud investigativa que se mueve con libertad a
través de “encuentros fortuitos’, en vez de un intento forzado por encontrar la
linealidad de las cosas. Pone asi en duda las nociones del progreso y los mode-
los de historia lincales. Posee un escepticismo radical frente a la idea de que el
ser humano representa la cumbre de la creacidn, y discute la idea de que todo
comienza con una forma sencilla que se va haciendo cada vez mas compleja.
Como declara en una entrevista: “Yo creo —y muchos bidlogos y paleontélogos
comparten esta idea conmigo— que han existido constelaciones en el pasado que
fueron mucho mds interesantes, mds copiosas en lo que respecta a formas de vida
vegetales y animales, pero también a culturas y civilizaciones. (...) Por medio de
estos movimientos libres por el tiempo profundo de la historia podemos encon-
trar constelaciones mds ricas que las que nos ofrece el presente y nos permite
también abrirnos a las posibilidades de lo que llamamos “futuro””® Tomaremos
su perspectiva para armar una constelacién entre diversos tedricos y cineastas
de distintas épocas y procedencias, que coinciden en concebir al cine como un
monstruo de multiples cabezas, en medio del arte, la magia y la ciencia, un arte
o una filosofia, que se encuentra en constante transformacion pero que siempre
prevalece en un estado liminal.

A su vez, deseamos introducir la nocién de dispositivo que propone
Giorgio Agamben quien, también desde una mirada foucaultiana, nos permite
reflexionar sobre la relacion humano/animal y mdquina. Este fil6sofo divide lo
existente en dos grandes grupos: de una parte los seres vivientes (o las substancias)

y, de la otra, los dispositivos, en los que ellos estdn continuamente capturados.

2. Si bien el concepto de cyborg es posterior a la
invencioén del cinematdgrafo, en este articulo bus-
caremos utilizarlo para realizar un planteo retros-

pectivo en torno al cine.

3. Moller, Natalia. Entrevista con Siegfried
Zielinski, Revista //Z]‘hgzz, 14. (Santiago de Chile:
laFuga, 2012). Disponible en: http://2016.]afuga.

cl/entrevista-con-siegfried-zielinski/531
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4. Agamben, Giorgio ¢Qué es un dispositivo?
(México: Revista Socioldgica, afio 26, nimero 73,
mayo-agosto de 2011). p. 257.

5. Agamben, Giorgio QQ{C’ es un dispositivo?
(México: Revista Socioldgica, afio 26, nimero 73,
mayo-agosto de 2011). p. 261.

6. Se refiere a la pelicula Entreacto (Entracte),
1924, del director de vanguardia francés René
Clair (1898-1987).

7. Moller, Natalia, Entrevista con Siegfried
Ziclinski, revista laFuga 14, (Snntiago de Chile:
/zzFuga, 2012).

8. Ante la irrupcién de nuevos medios como la
television o las computadoras algunos autores co-
mo Susan Sontag, Serge Daney o Eliseco Verén, han
anunciado la muerte del cine o al menos la pérdida

de su centralidad.

Considera que, en la fase actual del capitalismo, acontece una inmensa proli-
feracién y acumulacién de dispositivos: “(...) llamo dispositivo literalmente a
cualquier cosa que tenga de algiin modo la capacidad de capturar, orientar, deter-
minar, interceptar, modelar, controlar y asegurar los gestos, las conductas, las
y los discursos de los seres vivientes. No solamente, por lo tanto, las prisiones,
los manicomios, el pandptico, las escuelas, la confesidn, las fabricas, las discipli-
nas, las medidas juridicas, ctc., cuya conexién con el poder es en cierto sentido
evidente, sino también la lapicera, la escritura, la literatura, la filosofia, la agri-
cultura, el cigarrillo, la navegacién, las computadoras, los celulares y — por qué
no — el lenguaje mismo, que es quizds el mds antiguo de los dispositivos, en el
que millares y millares de afios un primate — probablemente sin darse cuenta de
las consecuencias que se seguirian — tuvo la inconciencia de dejarse capturar”.
Entre todos ellos descamos considerar, también, al cine. Ante este diagnéstico
Agamben nos propone la “profanacién” de los dispositivos: debemos recuperar
su uso ludico, restituir aquello que fue tomado y separado, a su uso comuin, ya que
es mediante el juego que nos alejamos de la esfera de lo sagrado. La profanacién
funciona asi como un contra-dispositivo “ (...) que restituye al uso comtn lo que
el sacrificio habia separado y dividido™.

Coincidimos con varios autores que proponen pensar a la técnica no
como algo “técnico’, o vinculado a la tecnologia sino como un lenguaje, un
modo de relacién entre los seres vivientes y dispositivos, que va mutando. En
este sentido, Zielinski piensa al cine y la television como entractes o interludios.
Con esta nocién busca rescatar la fragilidad y transitoriedad de los medios.
Segtn ¢l este término es “(...) en homenaje a la pelicula de René Clair®, que
servia como interludio a un ballet dadaista. Cuando terminaba la pelicula,
el director desgarraba el lienzo de la proyeccién y aparecia en el espacio real,
creando una especie de lo que hoy llamarfamos intermedialidad. Con este con-
cepto de entract quise animar a pensar en las relaciones mediales como algo
que siempre estd cambiando, a dejar de pensarlas como algo eterno. Cuando
algunos medios estdn a la cabeza es gracias a condiciones sociales, politicas y
culturales especificas, pero tarde o temprano son reemplazados. Alguna vez
todos los medios nuevos serdn viejos. Se trata de un cambio constante en la his-
toria”.” Es desde esta mirada que nos proponemos adentrarnos a pensar al cine
como un medio que desde sus inicios hasta hoy ha tenido diversas transforma-
ciones en sus modos de filmacién, proyeccidn y espectacion. Incluso, muchas
veces se ha anunciado su muerte®, pero siempre sobrevive, transforméndose.
Quizd porque, como veremos, su ontologia es constitutivamente fronteriza y
relacional y es en este sentido se vincula a los conceptos de monstruosidad y

¢yborg que desarrollaremos a continuacion.
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UNA ONTOLOGIA RELACIONAL: LO MONSTRUOSO Y LO CYBORG

Buscamos pensar al cine como un arte monstruoso o cyborg, es decir, atravesado
por una ontologia relacional segin la cual los seres se constituyen en funcién de
sus relaciones e interacciones. Para ello comenzaremos por rescatar la propuesta
politica del cyborg de la bidloga y filésofa Donna Haraway, quien desde una pers-
pectiva biotecnoldgica lo define como “(...) un organismo cibernético, un hibrido
de méquina y organismo, una criatura de realidad social y también de ficcién” °.
Esta autora discute con ciertos aspectos del feminismo y el socialismo —corrien-
tes de las cuales, a su vez, se siente parte— en tanto producen dualismos identi-
tarios. “La visién tnica produce peores ilusiones que la doble o que monstruos
de muchas cabezas. Las unidades ciborgdnicas son monstruosas e ilegitimas. En
nuestras presentes circunstancias politicas, dificilmente podriamos esperar mitos
mas poderosos de resistencia y de reacoplamiento™. El cyborg es vez fruto de las
relaciones que se establecen entre lo que llamamos naturaleza con la tecnologia,
lo orgénico y lo artificial. El cyborg representa, entonces, transgresiones de fron-
teras, fusiones poderosas y posibilidades de resistencia ya que retine tres rupturas
fundamentales: 1) la frontera entre lo humano y lo animal; 2) la distincién entre
organismos y mdquinas y 3) los limites entre lo fisico y lo no fisico'’. Si bien
Haraway no trabaja esta figura para pensar especificamente el campo artistico,
en esta ocasién tomamos prestado este término para proponer al cine como un
arte constitutivamente cyborg, ya que, desde su nacimiento parece ser un hijo bas-
tardo, cuya identidad no termina de definirse, porque sus cualidades estan estre-
chamente vinculadas a una doble pulsién entre fantasmagoria y realidad, entre
ciencia y magia, entre dispositivo técnicoy substancia viviente.

Estas consideraciones en torno al ¢yborg nos llevan al concepto de lo
monstruoso, concepto que va cambiando histéricamente y que ha sido estudiado
principalmente desde el campo de la biopolitica. Haciendo una genealogfa del
término, la investigadora argentina Andrea Torrano, nos muestra cémo lo mons-
truoso se puede inferir el sefialamiento de una ruptura, una transgresion o una

9. Haraway, Donna, Ciencia, c;y//argx y mujeres. La

excepcion ala normalidad y ala norma. Torrano indica que en lo monstruoso hay ., ...~ = = " 4, (Madrid: Ediciones

dos valoraciones que se entrecruzan: por un lado lo estético y por otro, lo moral. ~ Cétedra, 1995) p. 253.

Retoma, de Michel Foucault, dos claves para reconocer la monstruosidad, desde  10. Haraway, Donna “Manifiesto cyborg: cien-
cia, tecnologia y feminismo socialista a finales del

la Edad Media al siglo XVIII se considera incluido en esa categorfa a todo aquello siglo XX” en Simians, Cyborgs and Women: The

que viola la naturaleza y la normativa, es decir que biologfa y ley se reconocen ata-  Reinvention of Nature. (New York; Routledge,

_ . , 1991) p. 15.
cadas desde una ruptura que transgrede limites en ambos dmbitos. Desde el siglo P
. .. 11. Haraway, Donna, Ciencia, cyborgs y muje-

XVIII, lo monstruoso apela al comportamiento y a las desviaciones, tomando o e )
res. La reinvencion de la naturaleza, (Madrid:

un cariz moral que se vincula con ciertos tipos de criminalidad, particularmente  Ediciones Caredra, 1995) p. 256-262.

H-ART. N°. 12. SEPTIEMBRE - DICIEMBRE 2022, 258 pp. ISSN: 2953-2263 E-ISNN 2590-9126. pp. 97-115 || 101



Titulo: Monstruoso y cyborg: el cine entre el arte, la tecnologia y la ciencia

12. Conde, Ana“Cave canem. Estudio sobre una
deriva conceptual: Del Monstruo al Otro a tra-
vés de la literatura” en (A Parte Rei. Revista de
Filosoffa, N° 34, Julio 2004) citada por Torrano,
“Ontologias de la monstruosidad: El cyborg y el
monstruo biopolitico”, En Actas VI Encuentro
interdisciplinario de las Ciencias Sociales y Huma-
nas. (Cérdoba, Facultad de Filosofia y Humani-
dades, UNC, 2009), p 2.

13. Eco, Umberto Historia de la fé;z/dﬂd, (Bar»
celona: Editorial Lumen, 2007), p. 16.

14. Torrano, Andrea “Ontologfas de la mons-
truosidad: El cyborg y el monstruo biopolitico’,
En Actas VI Encuentro interdisciplinario de las
Ciencias Sociales y Humanas. (Cérdoba, Facultad
de Filosofia y Humanidades, UNC, 2009), p 2.

15. J. L. Comolli, “Elogio del cine monstruo”. Ver
7y poder. Buenos Aires: Nueva librerfa, 2007, p. 212.

16. Morin, Edgar E/ cine o el hombre imaginario.
(Buenos Aires: Paidés, 2001) p. 14.

la criminalidad politica forma parte de los desérdenes de lo monstruoso. En el
siglo XIX, el término se liga con la anormalidad, pero arrastra el cardcter politico
disruptivo precedente como riesgo de esa monstruosidad. Para llevar el concepto
de monstruosidad al terreno del campo estético Torrano rastrea como la palabra
“Monstruo” proviene del latin, mzonstrum y significa “mostrar’, es lo que sefala
o marca una diferencia. Al analizar el término ve como esta palabra “pertenece
a una familia etimolégica donde se encuentran términos como monstruosus
“monstruoso, horrible”, o monstrum “prodigio, que presagia algin grave aconte-
cimiento””'2. Este término plantea dos vertientes desde la cual puede entenderse
lo monstruoso: una estética y una moral. En este trabajo nos centraremos en la
perspectiva estética para asi pensar la potencia del cine como un arte monstruoso.
Siguiendo a Umberto Eco'?, la monstruosidad ha sido asociada a la fealdad, ya
que desde el canon estético cldsico fue definida por oposicién a lo bello. “Si lo
bello es la proporcidn, la simetria, el orden; la monstruosidad es la despropor-
cién, lo inconmensurable, el caos (...). El monstruo desde la Edad Media hasta el
siglo XVIII se manifiesta como mezcla: de reinos, de individuos, de sexos, de vida
y muerte, de formas, etc.”%. A continuacién, seguiremos los postulados de dis-
tintos tedricos del cine para ver cémo estas caracteristicas propias de una estética
monstruosa pueden encarnarse en el campo del cine, pensdndolo a su vez como

un arte-cyborg.

EL CINE EN EL ENTRE: EL DIABLO, LA IMPUREZA, LA METAMORFOSIS
Y LA HECHICERIA

Distintos autores —muchos de ellos también son realizadores audiovisuales—
coinciden, cada uno en sus términos, en que la hibridez se presenta desde el naci-
miento del cine. El filésofo Alain Badiou retoma a André Bazin para pensar al
cine como “arte impuro’, ya que considera que este realiza una operacién de sin-
tesis, que va del caos del mundo, de lo “impuro” a la sintesis. Edgard Morin resalta
capacidad cinematogrifica de metamorfosis, y Jean Epstein vincula el cine a la
energfa diabdlica, ya que considera al Diablo como un gran inventor. También
el cineasta chileno Radl Ruiz comparte esta mirada al proponer un cine-chama-
nico y hechicero, y por ultimo, Jean-Louise Comolli quien hace un elogio del
cine-monstruo: “En la errancia de esta confusién inicial con la energia que le es
propia, el cine devora sus fronteras™.

Una doble pulsién contradictoria estd siempre presente en el cine:
“;Ciencia 6ptica? o ¢Sombras magicas?”'¢ dirfa Morin. Desde las primeras expe-
rimentaciones en cronofotografia, que realizaron con fines cientificos o médi-
cos Etienne Jules Marey (1873) y Edward Muybridge (1872-1878), pasando

por el kinetoscopio de Thomas Edison (1889), hasta el nacimiento oficial del
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cinematdgrafo (1895-1896) con los hermanos Lumieré. Por un lado esel afdn por  17- Oubina, David Una jugueteria filosifica: ci-
L. . . . . . . ne, cronofotografia y arte digital. (Buenos Aires:

el descubrimiento cientifico el que motoriza las investigaciones del proto-cine de Manantial, 2009) p.68.

Muybridge y Marey, y por otro ¢l resultado de sus imdgenes es la magia, la posi-

bilidad de ver lo que el 0jo no ve, de percibir més all de nuestras capacidades, de

instalar un nuevo modo de ver. Como muestra David Oubifa: “Para una mirada

educada en la perspectiva renacentista, las cronofotografias de Marey eran difi-

ciles de decodificar. El encuadre ya no encierra un inico instante y un espacio

singular sino que estd poblado por variaciones de una figura que ocupa diferentes

posiciones en diferentes momentos. Marey hace estallar la unidad espacio tempo-

ral del encuadre y nos hace aceptar la multiplicidad de configuraciones del movi-

miento dentro de un marco que, aunque permancce fijo, se ha vuelto dindmico™.

Las imagenes (crono)fotogrificas que produce Marey instauran un nuevo cédigo

de lectura, que incluso, muchas veces, llevan a la fotografia del reino realismo al

de la abstraccién.

Jules Marey, Hombre caminando, cronofotografia, 1890.
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18. Morin, Edgar . E/ cine o el hombre imaginario.
(Bucnos Aires, Argentina: Paidds, 2001) p.17.

19. Comolli, Jean Louis “Elogio del cine mons-
truo” (Buenos Aires: Nueva librera, 2007) p.212.

20. Ruiz, Raul, Poética del cine (Santiugo de Chile:
Editorial Sudamericana, 2000), p. 85.

21. Ibidem p. 87.

22. Ratl Ruiz, Premio Nacional de las Artes,
1997. Citado por Carla Lois ¢ Irene Depetris
Chauvin “Y si el mapa no es mds que el tablero de
un juego de mesa? Itinerarios ludicos de Raul Ruiz
en Zig-Zag - Le jeu de oie (une fiction didactique
3 propos de la cartographie) (1980). en Intervalo
I: Entre Geografias e cinemas. (Braga-Portugal:
UMDGEO, Departamento de Geografia, Univer-
sidade do Minho, 2015).

Siguiendo los lineamientos de los tiempos profundos que proponia
Zielinski, Morin se pregunta por los origenes del cine y nos dice que es imposible
localizar sus inicios en un nombre, un pais o una persona, ya que en diversos pai-
ses acontecen simultdneamente los mismos inventos: “;De dénde proviene, pues,
el cine? Su nacimiento lleva a todos los caracteres del enigma y cualquiera que se
interrogue sobre ¢l se extravia en el camino, abandona la busqueda. A decir ver-
dad, el enigma se plantea principalmente por la incertidumbre de una corriente
zigzagueante entre el juego y la investigacion, el espectdculo y el laboratorio, la
descomposicién y la reproduccién del movimiento, por el nudo gordiano de
ciencia y suefio, de ilusién y realidad donde se prepara el nuevo invento™® El
nacimiento “oficial” del cinematdgrafo en 1895 con los hermanos Lumiere, tam-
bién posee esta doble cara: hace aparecer los obreros saliendo de la fabrica, con
un registro documental, pero también permite los juegos graciosos, como el cor-
tometraje “El regador regado” (1895), o las animaciones fantésticas y la ilusiones
opticas que realiza George M¢li¢s con su “Viaje a la luna” (1902), unos pocos
afios después. “¢El cinematégrafo nacié como collage divergente de una cabeza
de Meli¢s en un cuerpo de Lumiére?”?, se pregunta Comolli.

En sintonia con esta mirada el cineasta chileno Raudl Ruiz, radicado en
Francia, pais al que se exili6 luego de que ocurriera el golpe de Estado en Chile,
establece una analogia entre la invencién del cine y el territorio americano: “Del
mismo modo que sucedié con América, el cine fue descubierto varias veces.
Hacia ¢l fueron convergiendo todas esas invenciones y este, apenas advenido, se
desintegré de inmediato en la industria.”*® De este modo, traza dos caminos prin-
cipales: el naturalismo y el artificio propios del enfoque industrial y otro camino
mas artesanal. Para Ruiz “La historia del cine podria perfectamente interpre-
tarse como el enfrentamiento constante o periddico entre ambas tendencias™.
Ruiz posee una obra muy prolifica, con peliculas surrealistas, irénicas y experi-
mentales. En su libro Poética del cine (2000) se posiciona en torno al rechazo de
una forma narrativa hegemonica. Para él el cine parte de la imagen como fuente
inagotable de sentidos que nacen del encuentro con nuestra subjetividad. Le inte-
resa pensar c6mo la ciencia y la brujeria son dos términos que estdn desde los
inicios del cine, ya que en castellano el vocablo hechizo designa tanto el hecho de
apoderarse del alma de alguien mediante brujerias, tanto la factura manual de un
objeto; por lo tanto, la misma palabra cubre tanto el embrujo como el artificio.
Nos dice: “Hacer cine quiere decir, sefioras y sefiores, mirar el mundo a través de
una miquina o monstruo medio mecano, medio cdmara fotografica, medio bici-
cleta; mdquina solar, porque se agita al contacto con la luz; noctimbula, porque
acuna entre penumbras (...)"*%,

Comolli comienza su texto —que es casi un manifiesto— “Elogio del

. » . « . 1 . 7
cine monstruo anunc1ando: El cine nacié monstruoso. Un arte 1impuro, dec1a
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Bazin”?® Toma esta defensa de la impureza que realiza Bazin ante la critica cine-
matografica de su época, que estaba preocupada por proteger la supuesta “pureza’
del séptimo arte respecto de la multiplicacién de las adaptaciones literarias que
acontecian en el campo del cine en esos afios. Para Comolli su monstruosidad no
solo proviene de su doble pertenenciaalo documental y ficcién, sino también por
el encuentro entre magia y ciencia, que produce suefios materializados. “Cémo
olvidar que el cine se fabrica a partir de una ficcidn-ciencia donde se atropellan
trucos y astucias, invenciones imperfcctas, maquina y mimicas aproximativas, los
que, reunidos, forman el cuadro sintomdtico de una fantasmagoria general. Algo
asi como un realismo sofiado”?. De este modo nos habla de una “errancia onto-
l8gica” propia del cine.

En el mismo sentido, Badiou plantea que el cine es un arte absolutamente
impuro desde sus inicios. “Se parte del desorden, de la acumulacién, de lo impuro,
y se va a intentar crear pureza (...) Si exageramos un poco, podemos comparar el
cine con el tratamiento de la basura. Al comienzo, tienen realmente cualquier
cosa, un montén de cosas diferentes, una especie de material industrial confuso.
El artista va a hacer selecciones, trabajard ese material, lo va a concentrar, elimi-
nar y unificar también, va a poner juntas las cosas con la esperanza de producir
momentos de pureza.”?. El punto de partida del cine (y también el de la fotogra-
fia, a diferencia de la pintura que parte de la “hoja en balnco”) es la impureza de
su material que es, a su vez, infinita.

Este filésofo busca establecer relaciones entre el cine y la filosofia, para
cllo toma el concepto de “sintesis disyuntiva” de Gilles Deleuze en referenciaa las
relaciones de ruptura y desde ahi define al cine como una “paradoja’, una relacién
singular entre el total artificio y la total realidad. La filosofia, en tanto pensa-
miento de las rupturas, de relaciones que no son relaciones, para Badiou encon-
trar el valor universal de la ruptura es la gran tarea de la filosofia. Esta realiza una
operaci6n similar ala del cine ya que “crea una nuevas sintesis donde hay una rup-
tura’®. Y otra de las paradojas cinematogréficas segtn este autor es el hecho de
que es un “arte de masas’, en ¢l conviven estos dos términos heterogéneos en ten-
sidn. La propuesta del “cine chamdnico” de Ruiz es en parte, una respuesta a esta
paradoja, ya que busca poner en crisis la gramdtica establecida por el conflicto
central. Su cine —recordemos que realizé mds de 60 peliculas”’— propone una
estructura abierta, basada en la ars combinatoria. Muchas veces, ante una pelicula
de Ruiz, nos sentimos como dentro de un laberinto, algo perdidos, con la incerti-
dumbre de no saber sillegaremos al final del recorrido, ya que propone un sistema
de historias multiples, un cine de invencién: “En el fondo, sélo me refiero a un
cine capaz de inventar una nueva gramdtica cada vez que se pasa de un mundo a
otro, capaz de producir una emocién particular ante cada cosa, animal o planta,

modificando sencillamente el espacio y el tipo de duracién™. Es decir, propone
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una profanacién del dispositivo cinematografico establecido. Para él el cine cha-
ménico tiene la capacidad de crear monstruos que se oponen a la estandarizacién
propia del cine comercial y la gramitica del conflicto central: “Queda por saber
que, siendo el cine, en efecto, un arte de la mezcla y de la combinacién de seccio-
nes de imdgenes discontinuas, ¢cdmo hacer para rebelarse contra la estandariza-
cién industrial sin producir, vaya uno a saber, qué monstruos?”*

El filésofo y cineasta Jean Epstein piensa al cine como una forma de mate-
rializar el vitalismo filoséfico, como una unidad de vida que puede darle perso-
nalismo a la materia. En su libro La inteligencia de una maquina. Una filosofia
del cine'y también en sus films, queda registrada su fascinacion por las posibilida-
des de trastocar los tiempos, de convertir el efecto en una causa, por ¢jemplo, al
poder volver el tiempo atrds y hacer “resucitar” una flor. Para él, la invencién del
cinematégrafo no sélo trajo el advenimiento del “séptimo arte” sino también una
filosofia o incluso, de una “antifilosofia”. En este sentido, Epstein suele nombrar
al cinematdgrafo como “filésofo-robot cinematogréfico”

Para este cineasta el cine pertenece a un linaje antidogmdtico, revolucio-
nario y libertario, y por esto fue incomprendido en sus inicios. “Su temor viene
de mis lejos y abarca mds; adivina el monstruo de novedad, de creacidn, cargado
de toda la herejia transformista del continuo devenir. Abramos el proceso. El
cinematégrafo se declara culpable™'. Por estos motivos, para Epstein el cine estd
vinculado a la energfa del Diablo. Lejos de una concepcidn cristiana, ¢l considera
que “(...) el Diablo aparece como el gran inventor, el maestro del descubrimiento,
el principe de la ciencia, el utilero de la civilizacién, el animador de lo que se llama
progreso.”** Asi, en concordancia con la perspectiva de los tiempo profundos que
venimos trabajando, rompe la historia lineal y pone al cine en constelacién con
una serie de inventos que fueron revolucionarios y condenados por la moral de
su época como la invencidn del lente astrondmico, la invencién de la imprenta,
y también en secuencia con la figura del inventor y artista Leonardo Da Vinci:
“Diabdlicos, los planes secretos de Da Vinci, quien suefia una miquina para ele-
varse por los aires. Artificios del demonio, los autématas...”* Asi Epstein hace
una asociacion entre el Diablo, el devenir, el cine y el movimiento. “(...) el cine-
matdgrafo no es hoy lo que era ayer nilo que serd mafana; no es sino que deviene
sin cesar, difiere continuamente de si mismo. Comenzé como juguete cientifico,
como pasatiempo de laboratorio. Luego fue un fenémeno de feria, perfecciona-
miento de la linterna magica, y ya tenfa mala reputacion: se le reprochaba abismar
la vista.”** Similar a la perspectiva del entre act de Zielinski, Epstein también pone
el énfasis en la capacidad de transformacion. Y esto se ve de manifiesto en su
filmografia, por ejemplo La tempestad (1947) el protagonista es el movimiento
propio de la naturaleza, su transmutacion: los mares, el viento y las tormentas. La

tempestad, la calma.
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El cine estd también en otro “entre”: entre la vida y la muerte, entre lo vivo
y lo inerte. Ya que, a la par que conserva y preserva la vida, también la destruye, la
fija ¢ inmoviliza. En otro de sus textos Agamben rastrea la pérdida de los gestos en
la Modernidad, ya que observa c6mo a lo largo del siglo XIX aparecen distintos
sindromes del gesto, con la aparicidn de trastornos como los tics, movimientos
espasmddicos, el tourettismo etc. Estos hablan de una “catdstrofe del gesto” o de
una caida de ciertos mecanismos de su representacion. Es frente a la imagen cine-
matogréifica que Agamben encuentra un dispositivo apto para una doble tarea:
tanto de registrar esta pérdida de los gestos, como de recuperar la potencialidad
de ellos para el ser humano: “En el cine, una sociedad que ha perdido sus gestos
trata de reapropiarse de lo que ha perdido y al mismo tiempo registra su pér-
dida™. La potencia del cine es la posibilidad de capturar el tiempo, atrapar lo
efimero, pero, paraddjicamente lo hace fijaindolo, es decir, inmovilizdndolo.

En este sentido, para Bazin el origen de la fotografia y del cine son los
“procesos de momificacién” ya que tienen la capacidad de traer al momento pre-
sente algo que ya pasd, algo que estd muerto. Ya que también el acto de proyec-
tar implica una relacién entre vida y muerte en tanto aparicion de fantasmas.
En el inicio del manifiesto “Del Cine-ojo al radio 0jo” (1920) del cineasta ruso
Dziga Vertov —al que pensaremos como un antecedente a la celebracién de la
unién entre hombre y méquina que, posteriormente, serd desarrollada en otro
manifiesto, el manifiesto cyborg de Haraway— se describe una proyeccion cine-
matogréfica donde, ante la imagen de una nifia, una mujer corre hacia la pantalla
gritando, la llama por su nombre y llora. Es el cinematdgrafo el que permite el
reencuentro de una madre con su hija muerta. Para Ruiz esta situaciéon cinema-
tografica corresponde a una actividad chaménica ya que “(...) lo es en tanto ritual
que nos hace viajar en un mds all4 en donde habitan los fantasmas del tiempo™.

En la misma linea, para Morin el mito latente del cinematégrafo es la
inmortalidad. Compara este invento con el del cuento de Adolfo Bioy Casares
“La invencién de Morel” (1940), donde, un cientifico llamado Morel (vinculado
al personaje del Doctor Moreau de la novela “La isla del Dr. Moreau” escrita por
H. G. Wells), inventa una méquina que reproduce indefinidamente las actuacio-
nes de una persona tras su muerte. “Dicho invento nos revela que si el mito latente
del cinematdgrafo es la inmortalidad, el cinematdgrafo total es una variante de la
inmortalidad imaginaria. ;No es en esta fuente comun, imagen, reflejo, sombra
donde estd el refugio primero y tltimo contra la muerte?”?” Para Morin el cine
puede desafiar a la muerte, ya que en él rige el principio de metamorfosis: “(...)
sobre la pantalla las imdgenes se alternan, se superponen, se suceden. Es un prin-
cipio generativo: una imagen muere y otra nace; €s un mecanismo de muerte

y renacimiento”®. Es decir, no solo hay una constante mutacion en su devenir
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histdrico, sino también en su interior: en ¢l modo de encadenar las imagenes y
sonidos.

Como venimos trabajando, esta potencia monstruosa que acontece en el
cine, mezcla y profana reinos que estaban —supuestamente— separados en las
esferas de la modernidad. El acto mismo de filmar implica tomar una cdmara,
y establecer determinada relacidén entre cuerpo y mdiquina, que, en muchas
ocasiones, puede pensarse casi a modo de prétesis. A diferencia de Agamben,
Haraway va un paso mds alld y realiza una indistincién entre sujetos y mdquinas:
“La maquina no es una cosa que deba ser animada, trabajada y dominada, pues la
mdquina Somos Nosotros y nuestros procesos, un aspecto de nuestra encarnacion.
Podemos ser responsables de las maquinas, ellas no nos dominan, no nos amena-
zan. Somos responsables de los limites, somos ellas™. En sintonia con esta pos-
tura veremos a continuacion a la figura del ya mencionado Vertov quien funda
el movimiento del “Cine-ojo” (1919) creyendo y entendiendo a la cdmara como

extension y perfeccionamiento del cuerpo humano.
EL CINE-OJO COMO CINE-CYBORG

En las décadas que siguieron a la invencién del cinematdgrafo, surgen distin-
tos modos de utilizarla y numerosas discusiones sobre si el cine puede, o no, ser
considerado arte, porque, como hemos visto, el cine abarca términos que suelen
oponerse. Nos interesa tomar como ¢jemplo de una perspectiva monstruosa y
¢cyborg sobre el cine, a un personaje que pertenece a los albores del desarrollo de
esta técnica: Dziga Vertov® y su propuesta del Kino Oko (Cine-Ojo), ya que nos
parece un caso emblemdtico para pensar al cine como un arte cyborg.

Vertov celebra con entusiasmo la invencién de la méquina cinematogra-
fica ya que la considera como una extensidn del cuerpo que permite emancipar-
nos de las limitaciones bioldgicas y, es gracias a este ojo ortopédico —o un “super
ojo artificial”, como dirfa posteriormente Epstein— que podemos ampliar nues-
tras capacidades visuales. En uno de sus manifiestos, “Consejo de los tres” (1922),
dice: “Me libero desde ahora para siempre de la inmovilidad humana, estoy en
el movimiento ininterrumpido, me acerco y me alejo de los objetos, paso por
debajo, me encaramo encima, corro junto al hocico de un caballo, me sumerjo
ripidamente en la multitud (...)"*.

Para John Berger el caso de Vertov sirve para ejemplificar cdmo con la
invenci6n de las cajas negras®, se rompe con la ilusién espacial de la perspectiva.
Filippo Brunelleschi (1377-1446) es considerado como el “descubridor” de la
perspectiva lineal mediante un método matemdtico y cientifico. Su objetivo es
imitar un espacio tridimensional en una superficie plana tal y como seria contem-

plado por el ojo humano. Esta labor tiene algunos precedentes como el pintor
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Giotto. La técnica de Brunelleschi consiste en que todas las lineas del dibujo
convergen en un mismo punto de fuga, creando una sensacién de profundidad.
Posteriormente, en el siglo XIX, las fotograffas producirdn la perspectiva cénica
mediante un elemento fotosensible que recoge la imagen proyectada desde el
foco de una lente. La fotografia, sigue esta convencion y reproduce esta perspec-
tiva. Pero al mismo tiempo, como hemos visto, en sus inicios, hubo algunos expe-
rimentos como ¢l de Marey que rompen con la representacion en perspectiva.
Berger se inspira en Walter Benjamin y su texto “La obra de arte en la época de la
reproductibilidad técnica” (1936), y nos muestra cémo la cdmara cambid, no solo
lo que vemos, sino también cémo lo vemos. “La cdmara —sobre todo la de cine—
demostraba que no habfa centro™. En este sentido, para Gilles Deleuze la per-
cepcidn que genera el cine de Vertov puede ser considerada como una percepcién
“gaseosa’; “(...) ya que rompe con la perspectiva del punto de vista, es a-centrada.
Su propuesta es utilizar todas las posibilidades de la cimara, generar visiones que
el ser humano no puede tener por si solo. En sus films se utilizan todos los encua-
dres y angulaciones posibles. El Cine-ojo “(...) es como un gran rizoma donde
todo estd interconectado, donde cada imagen o registro puede componerse con
cualquier otro”*. En su pelicula E/ hombre de la camara (1929) pone a prucba
todas las posibilidades de la cdmara y los recursos cinematograficos para realizar
un retrato de un dia en la ciudad de San Petersburgo. Esta pelicula fue recono-
cida en su época porque realiza un mise en abisme, ya que desde su inicio plantea
un efecto de extrafamiento: vemos una animacién donde estd el protagonista, el
camardgrafo, montado sobre una cdmara y luego entra a la sala de cine donde esta
por comenzar la funcién de la pelicula. Poco a poco, la gente se va acomodando,
la orquesta empieza a tocar y comienza la proyeccién. Y también la puesta en
abismo se da al mostrar en pantalla a los realizadores de la pelicula ya que el pro-
tagonista es un camardgrafo que recorre la ciudad filmando, maravillado ante las
posibilidades de la modernidad: el tren, la multitud, la industria, los trabajadores.
Pero no so6lo estd quien filma la pelicula, sino quien la edita, Yelizaveta Svilova,
a quien vemos cligiendo fotogramas, cortando el filmico con sus tijeras y con su
mirada concentrada en un plano detalle. Generando asi un efecto de distancia,
donde se pone énfasis en las condiciones de produccién del documental, el cine
como resultado de un trabajo entre humano y maquina, haciendo eco a los pos-
tulados marxistas de la época.

A la luz de los planteos de este trabajo, consideramos que Vertov fue un
cineasta que logré condensar las dicotomias entre arte y ciencia, ya que no sélo
valord la capacidad maquinica, sino que también exploré nuevos modos estéti-
cos, inventd el “montaje de los intervalos”, que propone valorar el movimiento
entre las imdgenes®, pensar la correlacion de los planos, de los angulos, de los

movimientos en el interior de la imagen, tanto como observar la luz y sombra,
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minar la correlacién visual entre imagenes.
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las velocidades del rodaje. Su modo de montaje consistia en ensamblar fragmen-
tos de pelicula sin tener en cuenta su continuidad formal, temporal o ldgica.
También fue el creador de Kino-Pravda, (Cine-Verdad), una serie de 23 noti-
ciarios que realizé junto con Elizaveta Svilova y Mikhail Kaufman en 1922. Su
vocacién documental lo llevé a discutir fuertemente con el cine dominante del
momento, el cine de ficcién, postura que se ve plasmada en su manifiesto “La
importancia de un cine sin actores” (1923). Allf establece una dicotomia entre los
kinoks, que mediante el cine documental buscan la organizacién de la vida real,

y aquellos cineastas que desarrollaron el “drama artistico’, buscando sensaciones

Fotograma E/ hombre de la cimara Dziga Vertov, 1929.
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fuertes o aventuras —que podriamos vincular con los planteos respecto del con-
flicto central que realiza Ruiz muchos afios después—.

Para Haraway el cyborg lucha “(...) por el lenguaje y contra la comunica-
cidén perfecta, contra el c6digo que traduce a la perfeccién todos los significados,
el dogma central del falogocentrismo. Se debe a eso el que la politica de los cyborgs
insista en el ruido y sea partidaria de la polucién, regodedndose en las fusiones
ilegitimas de animal con méquina.”* En concordancia con ello, en Vertov vemos
un entusiasmo revolucionario y utdpico frente a las posibilidades que brindan las
camaras cinematogréﬁcas. Tanto en sus textos y manifiestos, como en sus noticie-
ros o peliculas, deja clara su posicidn frente a la posibilidad de ampliar el campo
de vision: la confianza en el dispositivo de la cdmara como una herramienta de
hacer visible lo invisible, de expandir la mirada, de lograr por ejemplo, que todos
los obreros del mundo se vean mutuamente, para asi romper con ¢l fetichismo
capitalista y acompanar el proceso revolucionario ruso. Su cine, se encuentra en
medio del arte y la ciencia, con su particular modo de filmacién y montaje, genera
“ruido” en la escena artistica y politica de su época, y los ecos de sus propuestas
pueden escucharse hasta hoy. Los distintos fotogramas de su film E/ hombre de
la cdmara, donde superpone el ojo humano con el lente de la cdmara, parecen

encarnar y condensar la imagen del cyborg en tanto fusion ilegitima.
CONCLUSIONES: EL CINE CYBORG ENTRE EL PELIGRO Y LA SALVACléN

Para cerrar deseamos pensar la potencia de un cine cyborg en el contexto actual,
donde los desarrollos tecnolégicos ponen en la luz de la escena la multiple e
intima relacidn entre cuerpos y tecnologias. Tal como hemos trabajado, desde
una mirada de los tiempos profundos, podemos pensar que desde el nacimiento
de lo que llamamos “cultura” esto ha sido asi, por ¢jemplo, la invencidn del fuego
o de la rueda (que se estima que fue inventada en el V milenio a. C.) pueden
ser pensadas como dispositivos o técnicas. Siguiendo a Agamben vimos que no
existe un solo instante en la vida de los individuos que no esté modelado, conta-
minado o controlado por algin dispositivo. Y, también desde Haraway, podemos
decir que no existe una vida de lo que llamamos “natural” que no sea, a su vez,
también técnica: “Todos somos quimeras, hibridos teorizados y fabricados de
mdquina y organismo (...) un mundo cyborg podria tratar de realidades sociales y
corporales vividas en las que la gente no tiene miedo de su parentesco con anima-
les y maquinas ni de identidades permanentemente parciales ni de puntos de vista
contradictorios™. En este sentido, recorrimos la ambivalencia constitutiva de la
figura de lo monstruoso y lo ¢yborg en relacién al cine. El cine como arte/ciencia,

el cine como creacién entre humano/maquina o animal/tecnologia, el cine como

46. Haraway, Donna “Manifiesto cyborg: cien-
cia, tecnologia y feminismo socialista a finales del
siglo XX” en Simians, Cyborgs and Women: The
Reinvention /{fy Nature. (New York; Routlcdgc,
1991), p-32

47. Haraway, Donna Ciencia, Lybargxy mujeres. La
reinvencion de la naturaleza, (Madrid: Ediciones
Citedra, 1995). p- 254y 263.
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48. Correa, Césary Avila, Juan “Politicas del terri-
torio y la monstruosidad. Una lectura de El cam-
pito” En Sujetos sitiados. Biopolitica, monstruosidad
y neoliberalismo. Coom Barrionuevo, Lisandro,
Patzeck, José, y Torrano, Andrea. (Cérdoba:
Universidad Nacional de Cérdoba, CONICET,
2018) p. 162.

49. Correa, Césary Avila, Juan “Politicas del terri-
torio y la monstruosidad. Una lectura de El cam-
pito” En Sujetos sitiados. Biapu[ififﬂ, monstruosidad
y neoliberalismo. Coom Barrionuevo, Lisandro,
Patzeck, José, y Torrano, Andrea. (Cérdoba:
Universidad Nacional de Cérdoba, CONICET,
2018), p.163.

50. Para el poeta Hesiodo, Hidra fue la madre de
Quimera, que significa animal fabuloso; este era un
monstruo hibrido.

51. Heidegger, Martin “La pregunta por la técni-
ca”. Traduccién de Eustaquio Barjau en Heidegger,
M, ngﬁ';’emiasy articulos, (Barcelona: Ediciones

del Serbal, 1994) pp. 9-37.

centauro impuro mezcla de documental y ficcidn, el cine como frontera entre lo
vivo, lo muerto y también, el cine como convivencia con fantasmas.

El énfasis que se ha hecho desde sus inicios en el problema de su mediacién
técnica, y la consecuente dificultad que ha tenido para ingresar al campo artistico,
han hecho que haya sido histéricamente considerado de forma dialéctica. Por un
lado como un peligro: peligro de no ser arte o de arrancarle al arte su aspecto aura-
tico, peligro de ser arte de masas o puro espectéculo y divertimento como advirtie-
ron Benjamin, Vertov, Ruiz, entre otros. Pero por otro lado, esta mediacién técnica
que lo caracteriza, puede ser vista como una salvacidn: por las multiples posibilida-
des que brindan las cimaras —“la inteligencia de la maquina’, dirfa Epstein—, la
potencia de ser un arte que contiene dentro de si todas las artes, o su capacidad de
estar en constante metamorfosis y transformaciéon como resaltaba Morin.

La ontologia de lo monstruoso, como hemos visto con Torrano, ha sido
considerada histéricamente como una “negatividad”. De hecho, ya de por si es
contradictorio hablar de “ontologia monstruosa’, ya que su caracteristica princi-
pal es la liminalidad: “La monstruosidad en tanto potencia irreductible e incla-
sificable nos permite esclarecer una mirada sobre la produccion de humanidad a
partir de su figura “opuesta” (animal, monstruo) que nunca alcanza un caricter
ontolégico™. En este sentido, desde el campo de la estética pensar lo monstruoso
implica abrazar lo desproporcionado, lo inconmensurable, el caos, abrazar lo que
siempre estd cambiando, como las relaciones mediales que mencionamos al inicio
con Zielinski,entre las que se encuentra el cine como entre act.

Descamos entonces considerar que la monstruosidad puede ser pensada
también desde una “positividad’, como un resto de vida que es inapropiable, ya
que “Lo monstruoso habilita la constitucion y el reconocimiento de la vida en
todas sus formas™. Asi las estéticas cinematogréficas monstruosas, tal como lo
proponen muchos de los autores que hemos recorrido, como Dizga Vertov, Raul
Ruiz, o Jean Epstein, entre otros, hacen aparecer estas multiples formas o des-
formas como una afirmacidn, un valor o una potencia. En la mitologfa gricga,
Hidra de Lerna® era un monstruo acudtico cténico con forma de serpiente poli-
céfala cuyo nimero de cabezas va desde tres, cinco, sicte o nueve hasta cien, ¢
incluso diez mil segtin la fuente. La Hidra poseia la virtud de regenerar dos cabe-
zas por cada una que perdia o le era amputada. Como Hidra es el cine, en cons-
tante transformacién y mutacién, se adapta y sobrevive hace 127 afos.

La figura de lo monstruoso habita en el pliegue, en el enzre de términos
opuestos, habita en el medio del peligro y de la salvacién. Para pensar los dilemas
de la técnica moderna el fil6sofo Martin Heidegger® toma del poeta Friedrich
Holderling una frase paraddjica: “En el peligro esté la salvacion” y esta es la posi-
cidn que proponemos tomar frente al cine en tanto es un arte constitutivamente

monstruoso y cyborg.
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