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Introduccion

ras muchas décadas de ser definida —siguiendo el camino trazado

por sus dos grandes fundadores, Ferdinand de Saussure y Charles S.

Peirce— como la ciencia de los signos, la semidtica se ha venido con-
virtiendo en una disciplina dedicada al estudio de las diferentes maneras en que
el ser humano dota de sentido a su experiencia del mundo. Aunque la funcién de
los signos en dicha experiencia sigue siendo fundamental, este descentramiento
del concepto cldsico de signo ha ocasionado una gran remocién en los diversos
campos a los que ha sido aplicada la teoria semidtica.

Uno de esos campos ha sido el que convoca los diferentes textos que se in-
cluyen en este volumen: la semidtica le ha dedicado copiosas reflexiones al discurso
cinematogréfico desde hace mds de medio siglo. La semiética filmica, inaugurada
por Christian Metz a finales de los afios cincuenta, ha presentado un cuadro de
crecimiento, transformacion, crisis y renovacion que replica el de la semidtica en
general: su dependencia inicial de la lingiiistica, la conquista de su autonomia de
mano del llamado “giro textual”, los cuestionamientos a su “exceso de formalismo”

y su diversificacién en las vertientes contempordneas.



A esta didspora tedrica se suma otra disolucién, causada por el advenimiento
de otros medios audiovisuales que han relevado al cine —sin eliminarlo del paisaje
semidtico— en su papel de territorio de circulacién de sentido: la televisién y el
video, primero, y luego los medios digitales interactivos, Internet y los hipermedia
han redibujado el horizonte actual del consumo cultural, en la llamada era de la
convergencia medidtica.

En el panorama actual, la semidtica ha asumido distintas estrategias para
enfrentar esta complejidad. En unos casos la estrategia ha sido buscar la interdis-
ciplinariedad y el trabajo conjunto con otras dreas de las ciencias humanas o con
otras metodologfas. Es el caso de los denominados estudios culturales, en los cuales
la semiética se convierte en un conjunto de conceptos y estrategias que se articulan
con otros saberes —provenientes del psicoandlisis, la sociologfa, la antropologia o
la filosofia— para producir reflexiones hibridas en torno a los fenémenos audiovi-
suales, que empiezan a ser contemplados ya no como fenémenos auténomos, sino
como puntos nodales en el entramado sociopolitico de la cultura.

Otra alternativa se deriva de las transformaciones que han sufrido las cien-
cias del lenguaje en las dltimas décadas. El giro pragmadtico y cognitivo de la lin-
giifstica y la filosofia del lenguaje ha abierto nuevos caminos para la investigacién
semidtica y, en este caso, para aquella enfocada tanto al cine como a lo audiovisual,
que han permitido desarrollos novedosos en la hoy en dia llamada semidtica cogni-
tiva. En una linea similar, la semidtica ha redescubierto la fenomenologia —por
la via cognitiva—, que también inaugura otra linea de indagaciones en torno a los
medios audiovisuales, dirigiendo su interés hacia la experiencia de los espectadores
o usuarios de dichos medios.

En el panorama reciente, varias obras ponen en evidencia la importancia
creciente que la perspectiva cognitiva tiene en el dmbito de los estudios filmicos y
audiovisuales. Entre ellas vale la pena mencionar Psychocinematics. Exploring Cog-

nition at the Movies', obra colectiva editada por Arthur P. Shimamura, que incluye

1 Shimamura, Arthur, ed., Psychocinematics. Exploring Cognition at the Movies (New York: Oxford
University Press, 2013).



articulos tanto de los primeros autores que impulsaron el “giro cognitivo” (David
Bordwell, Noél Carroll, Joseph Anderson, Carl Plantinga, entre otros) como de las
nuevas voces que impulsan esta tendencia (Ed Tan, Jeffrey Zacks, Daniel Levin,

etc.). El término que da Nombre al volumen es ilustrativo de esta tendencia:

[...] la psicocinemdtica busca entender los fundamentos psicoldgicos
de esta forma tnica y popular de entretenimiento. Lo que distingue a
esta empresa de otras maneras de entender el cine es su fundamenta-
cién en la investigacién empirica. Es decir, a partir de investigaciones
experimentales, la experiencia del espectador se analiza a través de

mediciones objetivas, sistemdticas y replicables®.

En un espiritu similar, pero extendiendo las reflexiones al dmbito mds ge-
neral de los medios audiovisuales, estd la obra Cognitive Media Theory, editada por
Ted Nannicelli y Paul Taberham, que comparte varios autores con Psychocinema-
tics, e incluye otros dominios de la experiencia audiovisual como la animacién, los
videojuegos o el cine de vanguardia, ademds de introducir otros temas a la reflexién
sobre el cine: el humor, las emociones, la perspectiva evolutiva, entre otros’. Tam-
bién amerita mencion la obra individual del psicélogo Jeffrey M. Zacks, que tras
una larga trayectoria en la investigacién acerca de la comprensién de eventos por la
mente humana, se concentra en el cine en Flicker. Your Brain on Movies*. Finalmen-
te, un titulo de gran interés dentro de esta tendencia es Embodied Cognition and
Cinema, editado por Maarten Coegnarts y Peter Kravanja. Esta obra se concentra
particularmente en el enfoque filoséfico y cientifico que le da titulo: la perspectiva
de la cognicién encarnada, impulsada en las dltimas décadas por George Lakoff y
Mark Johnson (de hecho, este dltimo escribe un prefacio a esta obra), aplicindola

a la comprensién de la experiencia cinematogréfica’.

Shimamura, Psychocinematics. Exploring Cognition at the Movies, 2.
Nannicelli, Ted y Paul Taberham, ed, Cognitive Media Theory (New York: Routledge, 2014).
Zacks, Jeffrey, Flicker. Your Brain on Movies (New York: Oxford University Press, 2015).

Coegnarts, Maarten, y Peter Kravanja, Embodied Cognition and Cinema (Leuven: Leuven Uni-

(Y NS U )

versity Press, 2015)
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Dado que la perspectiva culturalista (dentro de la cual se encuentran desde
los ya tradicionales estudios culturales hasta su versién mds reciente, los estudios
visuales) es la mds conocida en nuestro medio y a que en esta la semidtica juega
un papel mds bien periférico o instrumental, la presente investigacién se concen-
tra en las dos ultimas tendencias mencionadas: la linea cognitiva y fenomeno-
légica de los estudios filmicos y audiovisuales, en la que la semidtica empieza a
cobrar un nuevo protagonismo. De la mano, por un lado, de la tradicién euro-
pea, la cual va de la semiética del discurso y la narratologia a la semiopragmitica,
y, por otro, de las escuelas nérdicas y anglosajonas, las cuales han consolidado la
llamada semidtica cognitiva, el presente proyecto espera constituirse en un insu-
mo teérico de utilidad para los distintos espacios de formacién relacionados con
la produccién audiovisual, o bien para el andlisis, la interpretacién y la reflexiéon
sobre el papel de estos medios en el pensamiento y la cultura.

Todas estas y otras propuestas tedricas recientes son poco conocidas en
nuestro dmbito, debido en gran medida a la barrera del idioma. Se puede afirmar
que no hay publicaciones en espanol que den cuenta de estas tendencias recientes
en la teorfa filmica, con excepcién de las primeras obras de David Bordwell y
Kristin Thompson, o algunos de los libros de Noél Carroll, para citar a algunos
de los autores més influyentes de esta corriente. La obra mds conocida de Bord-
well, en la que precisamente el autor introduce la idea de abordar los estudios
sobre la narracién desde la perspectiva del espectador y su actividad cognitiva, es
Narration in the Fiction Film, de 1985. Esta obra fue traducida en 1996 por Pai-
dés®. De este mismo autor también se han traducido los libros Making Meaning.
Inference and Rethoric in the Interpretation of Cinema, de 19897, y The Cinema
of Eisenstein®. Este tltimo titulo tiene menos que ver con la propuesta cognitiva

que con la recuperacién que propone Bordwell de la poética formalista aplicada

6 Bordwell, David, La narracién en el cine de ficcién (Barcelona: Paidés, 1996).

7 Bordwell, David, Inferencia y retdrica en la interpretacion cinematogrifica (Barcelona: Paidés,
1995).
8  Bordwell, David, E/ cine de Eisenstein: teoria y prictica (Barcelona: Paidés, 1999).
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al cine. Asimismo, han sido traducidas algunas de sus obras en colaboracién,
principalmente con Kristin Thompson, las cuales también han gozado de cierta
popularidad en los estudios filmicos hispanoamericanos. La mds conocida de es-
tas obras es Film Art: An Introduction, texto de referencia de los estudios cinema-
tograficos alrededor del mundo, y que ha visto multiples ediciones, permanen-
temente actualizadas. Las ediciones en espafiol han tenido una historia similar.
Asi, tras una primera traduccién de Yolanda Fontal Rueda para Paidés’, aparecié
una segunda realizada por Edgar Rubén Cosio Martinez para McGraw-Hill, con
revisién técnica de Maria Cristina Prado Arias y Jesus J. Torres Gonzdlez'’, que
ha conocido multiples reediciones. Otra obra disponible en edicidn castellana es
The Classical Hollywood Cinema: Film Style and Mode of Production to 1960, obra
de 1986 traducida en 2006 también por Paidés''. Esta obra también estd perfi-
lada mds bajo la égida de una poética del cine que de una propuesta cognitiva.
De Noél Carroll solo existen traducciones al espafiol de dos obras y solo
una es especificamente sobre cine: 7he Philosophy of Horror: Or, Paradoxes of the
Heart —Carroll, Noél, Filosofia del terror o paradojas del corazén (Madrid: Antonio

Machado, 2005)—, a la cual se alude en el dGltimo capitulo de este libro. La otra es
A Philosophy of Mass Art, traducido en 2002, pero que solo habla del cine tangen-
cialmente, concentrdndose en el concepto mds general de “arte de masas”™'2.
Aparte de estas obras hay un vacio editorial que se extiende a todo el 4mbi-
to de las publicaciones en habla hispana. Es en este contexto que concebimos un
proyecto de investigacién en el que se propuso la traduccién de ensayos represen-

tativos de las corrientes contempordneas anteriormente citadas y cuyo resultado

9  Bordwell, David, y Kristin Thompson, £/ arte cinematogrdfico: una introduccion (Barcelona: Pai-
dés, 1995).

10 Bordwell, David, y Kristin Thompson, E/ arte cinematogrdfico: una introduccién (Madrid: Mc-
Graw-Hill, 2003).

11 Bordwell, David, Staiger, Janet, y Kristin Thompson, £/ cine cldsico de Hollywood: estilo cinema-
togrdfico y modo de produccion hasta 1960 (Barcelona: Paidés, 2006).

12 Carroll, Noel, Una filosofia del arte de masas (Madrid: Antonio Machado, 2002).
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es la presente publicacién, que comparte el titulo de dicho proyecto: semidticas del
cine y del audiovisual: nuevas tendencias.

Ademds de estos articulos, traducidos del inglés y del francés, una segunda
parte de este volumen estd dedicada a articulos desarrollados por profesores de la
Universidad de Bogota Jorge Tadeo Lozano, quienes han emprendido un esfuerzo
por implementar las teorfas aqui invocadas, y algunas otras mds del contexto con-
tempordneo, en la reflexién sobre aspectos concretos del cine y el audiovisual. Esta
segunda parte es el resultado del otro componente del proyecto de investigacion
cuyo resultado es este libro, y que consisti6 en la invitacién a un equipo de inves-
tigadores de nuestro contexto local, para integrar en sus lineas de investigacién
particular las tendencias tedricas que los articulos de la primera parte ofrecen, po-
niéndolas en didlogo o debate con sus propios intereses teéricos. En ese sentido, la
segunda parte es el resultado de un laboratorio abierto y flexible de investigacion
interdisciplinaria, que esperamos sirva como una plataforma de lanzamiento para

futuras indagaciones.

Plan

La primera parte del libro se abre con dos capitulos de la obra de Torben Grodal,
titulada Embodied Visions. Evolution, Emotion, Culture, and Film. El primero es
una introduccién, en la que Grodal presenta su modelo del flujo percepcién,
emocién, cognicién y accién motriz (PECMA, por su nombre en inglés), que cons-
tituye su teorfa general de los procesos cognitivos que subyacen a toda experien-
cia filmica. El segundo es “Relatos para los ojos, los oidos y los musculos: la evo-
lucién de las simulaciones encarnadas”, en el cual Grodal extiende sus reflexiones
cognitivas sobre la experiencia de los espectadores a una linea histérica que traza
la evolucidn de las distintas formas de representacidn narrativa, desde los relatos
orales hasta los videojuegos, describiendo la manera en que estas expresiones

activan los procesos cognitivos de los seres humanos.
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Continda el volumen el articulo del tedrico britdnico Warren Buckland:
Orientacién en el espacio filmico: Una aproximacién desde la semidtica cogniti-
va. En este articulo, Buckland desarrolla algunas de las cuestiones planteadas en
el capitulo 2 de su célebre obra 7he Cognitive Semiotics of Film, uno de los libros
que, como se lee en su titulo, dio carta de presentacién a la semiética cognitiva
del cine. Estas cuestiones estdn relacionadas con la posibilidad de asumir la in-
terpretacién audiovisual desde una perspectiva encarnada tal como la formulada
por George Lackoff y Mark Johnson. En esta ocasién, Buckland propone un
debate con Gregory Currie en torno al tipo y al nivel de participacién de la ima-
ginacién del espectador en la interpretacién (y en la percepcion) de mundos de
ficcién en el cine.

Enseguida se presenta el articulo de Todd Oakley, “Hacia una teoria general
de la actividad espectatorial en el cine”; alli el autor propone una de las primeras
aplicaciones de la teoria de la integracién conceptual (T1C) a la descripcién de la
actividad cognitiva del espectador filmico. Esta teorfa se postulé originalmente
por Gilles Fauconnier y Mark Turner, pero Oakley la trabajé a partir del llama-
do modelo de Aarhus, desarrollado por Per Aage Brandt y Line Brandt. Oakley
complementa sus reflexiones conectando la TIC con la teorfa de la coherencia de
Thagard, y propone una nueva manera de asumir la teorfa tradicional del disposi-
tivo filmico a partir de la distincién entre tres distintas formas de conciencia en la
actividad espectatorial.

Cierran esta primera parte dos articulos que introducen otro de los pa-
radigmas recientes de las teorias audiovisuales: la semiopragmadtica, de la mano
del autor que lidera dicha propuesta: Roger Odin. El primero de ellos se titu-
la “La semiopragmadtica: un modelo heuristico”, y en este, Odin presenta una
sintesis de los presupuestos de su teoria, definiéndola como heuristica, y mostran-
do las ventajas que ofrece frente a otras o la manera en que las complementa. En el
segundo, “Semiopragmadtica e intermedialidad”, Odin demuestra cémo el enfoque
semiopragmadtico permite hacer andlisis comparativos entre distintas manifestacio-

nes de la institucién filmica en una perspectiva histérica.
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Los textos de la segunda parte se organizan en dos conjuntos: los prime-
ros constituyen reflexiones generales sobre distintos aspectos de la interpretacién
filmica y audiovisual, y los segundos constituyen anilisis aplicados sobre obras
especificas. El primer grupo se abre con el texto de Juan Alberto Conde, “El enun-
ciador condenado: una alternativa a la teorfa de la enunciacién audiovisual desde la
semidtica agentiva’, en el cual el autor propone revisar el concepto de enunciacién,
central en la semidtica y la narratologfa tradicionales, mostrando los limites de di-
cha nocién a la hora de aplicarse a las experiencias de los medios audiovisuales. En
particular, senala el problema de la excesiva formalizacién de la cual ha sido objeto
este concepto en la tradicién estructuralista, y ofrece como alternativa la idea de
“atribucién de agencia”, proveniente de la semidtica agentiva.

Continta esta parte con el texto de Andrea Echeverri, “El cine indie, una
manera de narrar en el cambio de siglo”, en el cual esta teérica y critica de cine
propone un desarrollo de la teoria de los modos narrativos de David Bordwell,
aventurdndose a construir uno nuevo: el modo indie, que procura caracterizar las
narraciones del cine independiente contempordneo. Este modo se relaciona con lo
que Buckland ha denominado los films “rompecabezas” (puzzle films) o con lo que
Alan Cameron llama “narrativas modulares”.

César Diaz, por su parte, propone una aproximacién a uno de los aspectos
de la experiencia audiovisual que suele desconocerse o infravalorarse: el componen-
te aural o sonoro. En su texto “Alta fidelidad. Una aproximacién pldstica a la di-
mension aural del cine”, Diaz sigue la perspectiva abierta por Rick Altman, segin
la cual para la descripcién de la dimensién sonora hay que ir més alld de las formas
textuales, para pensar mds bien en experiencias de eventos sonoros. En particular, a
Diaz le interesa mostrar cémo las particularidades técnicas del medio sonoro en el
audiovisual determinan diferencias cualitativas en su recepcién.

German A. Duarte desarrolla un tercer texto de cardcter general; en “Es-
pacios narrativos no euclidianos en el campo audiovisual” describe la manera en
que la propuesta de Gilles Deleuze permite comprender muchos de los fenémenos

narrativos de las nuevas formas audiovisuales en la era digital, a partir de sus libros
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sobre cine y la conexién de estos con las geometrias no euclidianas y, en particular,
la geometria fractal de Benoit Mandelbrot.

El conjunto de reflexiones generales concluye con el articulo de Diego Feli-
pe Rios, “Semiética del movimiento de las entidades presentes en las representacio-
nes dindmico-visuales”, el cual fue resultado de su trabajo de grado en la Maestria
en Semidtica de la Universidad de Bogotd Jorge Tadeo Lozano. Alli, €l ofrece un
modelo descriptivo de cémo se representa (y se percibe) el movimiento en distintas
formas de expresién audiovisual. Su reflexién trata de demostrar que ademads de las
discusiones en torno a la representacion visual en el cine y el audiovisual, basadas
en aspectos bdsicos de la percepcién como la forma, el color o la textura, es necesa-
rio tener en cuenta las manifestaciones del movimiento en si mismo.

Como texto inaugural del segundo grupo de textos —el de los anilisis apli-
cados— se presenta el articulo de dos autores invitados del contexto latinoame-
ricano, los semiotistas venezolanos José Enrique y David Enrique Finol, quienes
en “Semidtica, cultura e intertextualidad: Babel o la crisis de la comunicacién”,
proponen un andlisis de la pelicula Babel del 2006 del director Alejandro Gonzdlez
Ihdrritu®. Tomando como base la teoria de la intertextualidad de la narratologia
genettiana, estos autores proponen expandirla mds alld de los limites de la pura
textualidad desarrollando una reflexién mds amplia que nos conduce hacia la in-
termedialidad y a la semidtica de las culturas.

En seguida se encuentra el texto de Alvaro Corral, quien ofrece también un
andlisis aplicado a una pelicula concreta, en este caso Inception'*. Corral propone
una aproximacion a la interpretacién filmica desde la teorfa conceptual de la metd-
fora propuesta por Lakoff y Johnson, y en general, una aproximacién encarnada a
la dacién de sentido en la experiencia filmica, describiendo metédforas audiovisuales

especificas de la pelicula a partir de los esquemas de imagen de Mark Johnson.

13 Babel, dirigida por Alejandro Gonzélez Indrritu (2006; Estados Unidos, México, Japén y
Marruecos: Central Films, 2002), pvp.

14 Inception, dirigida por Christopher Nolan (2010; Estados Unidos: Legendary Pictures, Syncopy
Films, Village Roadshow Pictures/ Warner Bros. Pictures, 2010, DvD).
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Diego Hernando Sosa cierra el volumen desarrollando otro andlisis aplica-
do, y ademds nos ofrece la posibilidad de expandir las reflexiones consignadas en
esta obra al panorama mds amplio de la produccién audiovisual: “El giro transme-
didtico del horror a la luz de la semidtica cognitiva: la diégesis 7he Walking Dead’.
En su ensayo, Sosa aplica algunas de las reflexiones presentadas en la primera parte
del libro junto con otras perspectivas tedricas para abordar las distintas maneras en
que se experimenta el horror a través de diversas plataformas narrativas: el comic,
la televisién y los videojuegos, en un andlisis del universo narrativo de esta popular

franquicia norteamericana.

Coda

A través de este recorrido este libro pretende alentar nuevamente el debate en tor-
no a las teorfas del cine y lo audiovisual. Si bien su titulo le da protagonismo al
componente semidtico, es probable que muchos lectores se pregunten hasta qué
punto los textos aqui reunidos se pueden adscribir a la disciplina tradicionalmente
asociada con el estudio de los signos.

Una primera respuesta se ofrece a través del sustantivo en plural. Mds que
hablar de #na semidtica del cine y el audiovisual, el panorama contempordneo nos
invita a asumir una mirada multiple, que extrapole la interdisciplinariedad propia
de la semidtica desde sus origenes hacia todas las direcciones que permitan arrojar
alguna luz sobre el inasible fenémeno del sentido. Si bien es cierto que muchos
de los autores aqui incluidos o citados no se consideran a si mismos semidticos,
o incluso proponen criticas contundentes a ciertas ideas tradicionales de esta dis-
ciplina, también lo es que muchas lineas contempordneas estdn proponiendo un
retorno a la idea de la semiética como dmbito integrador de modelos, métodos y
enfoques provenientes no solo de las ciencias sociales y humanas, sino también de
otras ciencias. Es el caso de la semiética cognitiva de la que se hablé al principio de
esta introduccién, y que engloba varias de las propuestas aqui incluidas, incorpo-
rando los descubrimientos de las ciencias cognitivas, las neurociencias o la biologia

evolutiva en la investigacidn acerca de las formas expresivas humanas. Esta nueva
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linea de investigacién semidtica ofrece valiosos insumos para la comprensién de la
manera en que los seres humanos construyen sentido a través de las experiencias
simuladas o imaginativas del cine y el audiovisual.

Sin embargo, también se encuentran en esta compilacién reflexiones acerca
de la posibilidad de una semidtica postdeleuziana, en la que, en lugar de seguir
extrapolando la metéfora del cine como lenguaje, se explora la idea de las narracio-
nes como espacios no euclidianos o, como en el texto sobre Inception, se propone
recurrir a las metédforas “encarnadas” que permiten entender las narraciones audio-
visuales desde la experiencia de nuestro propio cuerpo, que serfa, finalmente, la
base de todo sentido.

También encontrard el lector la idea polémica, pero fructifera, de la se-
miopragmdtica, la cual, en contravia con toda la tradicién estructuralista heredera
de Jakobson, nos propone pensar el intercambio de sentido en el cine desde un
modelo de no comunicacién y, en general, todo un giro desde el énfasis de los
modelos analiticos basados en la forma o la estructura de los llamados zexzos audio-
visuales hacia modelos que se concentran sobre todo en la actividad interpretativa
del espectador audiovisual. En un sentido similar —aunque desde una perspectiva
teérica diferente— se encuentra aqui el enfoque de la semidtica agentiva aplicada
a la manera en que los espectadores audiovisuales identifican o atribuyen distintos
niveles de representacién autoral.

El giro espectatorial (valga el neologismo) atraviesa muchos de los textos de
este volumen. Asi, el modelo del flujo PEcMa de Torben Grodal pretende explicar
esta actividad a partir de sus sustratos fisicos y neurolégicos mds fundamentales.
Por otro lado, la idea de los m0dos del modelo semiopragmdtico trata de dar cuenta
de la manera en la que un espectador ficcionaliza, documentaliza o diegetiza un
producto audiovisual, o simplemente vibra corporal y emocionalmente con sus
imdgenes visuales y sonoras. Este tltimo estd basado en aprendizajes y costumbres
institucionalmente construidas.

En sintesis, las semidticas del cine y del audiovisual que aqui se presentan
son en su mayoria proyectos mds que resultados, bisquedas que comienzan a per-

filarse y que, seguramente, se seguirdn transformando en los tiempos por venir. Sin
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embargo, hemos querido mantener un terreno comin (para emplear la expresién
de Douglas Nifio) en torno a la pregunta por el sentido que subyace en el término
semidtica, y que hace de esta disciplina un lugar propicio para empezar a formu-
larse preguntas pertinentes acerca de la manera en que los seres humanos pro-
ducimos e interpretamos las obras audiovisuales cada vez mds presentes en nues-
tros paisajes cotidianos.

Juan Alberto Conde

Editor académico
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El flujo pecmA: una teoria general de la
experiencia del cine®

Torben Grodal™

uestro cerebro encarnado configura nuestra experiencia del cine, y las
caracteristicas fundamentales de la experiencia del cine y de su estética
estdn determinadas por la arquitectura bdsica del cerebro y por las fun-
ciones para las cuales este ha evolucionado. Apreciamos peliculas con nuestros ojos
y oidos, nuestros sentidos no han evolucionado para ser procesadores abstractos de
informacidn, sino para ofrecer informacién como trasfondo de nuestras acciones
motoras, las cuales pueden implementar las preferencias de nuestros cerebros en-

carnados, preferencias que se expresan en nuestras emociones.

(*) Tomado de Grodal, Torben, Embodied Visions. Evolution, Emotion, Culture and Film (New York:
Oxford University Press, 2009). Traducido por Alvaro Corral Cuartas.

(**) Profesor emérito del Departamento de Media, Cognition and Communication, Universidad de
Copenhague. Contacto: grodal@hum.ku.dk
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Nuestra intencionalidad, tal como senalaba por primera vez Merleau-Pon-

!, se fundamenta en la manera como se dirige nuestro sistema motor hacia la

ty
accién en y sobre el mundo. Igualmente las teorias al interior de la neurologia
enfatizan el hecho de que la visién y la conciencia son aspectos complementa-
rios del sistema motor y de la accién®. Las experiencias audiovisuales estdn, por
lo tanto, intimamente relacionadas con los tipos de accién que permiten, y los
fenédmenos estéticos centrales estdn vinculados con manipulaciones de la manera
en que lo que se ve y se oye provoca la accién, o, como ocurre en el cine, provoca
acciones vicarias en mundos diegéticos o narrativos. La conciencia opera de tal
manera que pone de relieve informacién perceptual, mientras que las emociones y
las disposiciones motoras para la accién (el anclaje de informacién perceptual en
cerebros encarnados) son mds difusas y existen en nuestra conciencia, por ejemplo,
como emociones positivas (acercamiento) o como emociones negativas (rechazo),
o bajo la forma de interés y de tensién muscular. Estas sensaciones en ocasiones
estdn unidas a objetos, por ejemplo, a una deliciosa manzana, y algunas veces a los
agentes cuando tienen una experiencia. Con el propésito de entender las visiones
del mundo tanto en la vida real como en el cine, necesitamos reconstruir el cere-
bro encarnado invisible y sus sensaciones, para detectar cémo apoya y motiva las
percepciones visuales y auditivas, y entender cémo sus constructos moldean lo que
se experimenta. Nuestros sentidos estdn dirigidos hacia afuera, hacia el mundo ex-
terior y necesitamos analizar la manera como nuestras visiones estin determinadas
por nuestro encarnamiento interno invisible y mirar cémo la emocién estd conec-
tada al movimiento. Una aproximacién encarnada presupone que las experiencias
humanas estdn estrechamente vinculadas con las especificaciones concretas de la

mente encarnada, en contraste con un modelo semidtico que presupone desde un

1 Merleau-Ponty, Maurice, Phenomenology of Perception (London: Routledge and Kegan Paul,
1962). La edicién original francesa es de 1945. [Version en espanol: Merleau-Ponty, Maurice.

Fenomenologia de la percepcion (Barcelona: Planeta-Agostini, 1984)].

2 O’Reagan, J. Kevin, y Alva Nog, “A Sensorimotor Account of Vision and Visual Consciousness”.
Behavioral and Brain Sciences 24, n.° 5 (2001): 939-73. doi:10.1017/s0140525x01000115.
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lenguaje abstracto una aproximacién a la interpretacion, el cual no especifica c6mo
las emociones, las cogniciones, las percepciones y las acciones son parte de una
totalidad psicofisica’.

En 1997 publiqué una teoria general de la experiencia del cine en el libro
Moving Pictures: A New Theory of Film Genres, Feelings, and Cognition, la cual re-
sumiré aqui y la actualizaré para aclarar la relacién entre cultura y biologfa®. La
teorfa describe como la experiencia del cine se apoya en un flujo de procesamiento
que sigue la arquitectura general del cerebro, es decir, un flujo desde la percepcién
(oidos y ojos), por la via de las estructuras visuales y auditivas del cerebro, las dreas
de asociacién y las estructuras frontales del cerebro para la accién (activacién mo-
triz). El flujo no solo involucra un procesamiento abstracto de datos, tal como un
chip de computador, sino que el biocomputador humano es un sistema integrado
de percepciones, emociones, cogniciones y activaciones musculares. Por esta razén
he denominado al modelo el flujo percepcién, emocién, cognicién y accién mo-
triz (PEcMA) (figura 1). Cuando vemos una pelicula de terror, nuestros corazones
laten con mds fuerza, recibimos un aumento en los niveles de adrenalina, nuestros
musculos se tensionan y nuestro temor se enfoca hacia nuestras percepciones de es-
timulos visuales y auditivos. La experiencia solo se puede describir completamente
en términos de la interaccién de las dimensiones de PECMA.

El modelo pECMA, por lo tanto, resalta cémo nuestra experiencia humana
bésica y la narrativa filmica candénica moldean y controlan acciones (narrativas),
y cémo la arquitectura bdsica de nuestros cerebros y cuerpos refleja ese propési-
to. Desde un punto de vista funcional, los sentidos estén disenados para recoger
informacidn, la cual, a su vez, puede provocar acciones que dan lugar a las prefe-

rencias de los agentes, tal como se expresan en sus emociones. Las emociones son

3 Para una critica de la descripcion abstracta del lenguaje, véase Barsalou, Lawrence W, “Per-
ceptions of Perceptual Symbols”, Behavioral and Brain Sciences 22, n.° 4 (1999): 637-660.
d0i:10.1017/s0140525x99532147.

4 Véase también la actualizacién en Grodal, Torben, “The rpEcma Flow: A General Model of Visual
Aesthetics”, Film Studies 8, n.o 1 (2006): 1-11. doi:10.7227/fs.8.3.
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tendencias para la accién que gufan al cuerpo para acercarse o para evitar algo’.
Los estados emocionales estdn apoyados por el sistema nervioso auténomo, el cual
controla la activacién de todo el cuerpo por medio de dos subsistemas, el simp4ti-
co, que apoya la accidn, y el parasimpdtico, que controla la relajacién y la ingestion

de comida.

(4)Cortezamotriz: i (ortezasomatosensorial:
enlavidarealyen Vianeuronas espejo
los videojuegos 5 enelmay | ;
o TSR pr——
exdtadon cognitivay d emparejamientos dememoriay

evaluacin del estatus de realidad H : i asodadones iricas
(cualidad modal tensa) (cualidad modal saturada)

P ercepcion

E mocién

C ognicion

M ovimiento (E)SISTEMAEMOCIONAL (1) Corteza visuak
(Sistemalimbico) andlisis de formas visuales

A ccion (cualidad modalintensa)

Figura 1. El modelo del flujo pecma.

Los sistemas emocionales del cerebro estén ubicados en partes primitivas (sub-
corticales) del cerebro, especialmente en la parte central baja del cerebro llamada
con frecuencia el sistema limbico (o el cerebro mamifero primitivo) y algunas partes
adyacentes en el tallo dorsal (de los reptiles) y dreas corticales al frente del sistema

limbico®. Aqui encontramos los centros del miedo y de las necesidades sexuales, entre

5  Frijda, Nico H. 7he Emotions (Cambridge: Cambridge University Press, 1986).

6 Véanse Damasio, Antonio, Descartes’ Error: Emotions, Reason, and the Human Brain (New York:
Grosset, 1994) [versién en espanol: Damasio, Antonio. E/ error de Descartes. La emocién, la razén
y el cerebro humano (Madrid: Critica, 2006)]; Damasio, Antonio, 7he Feeling of Whar Happens:
Body and Emotion in the Making of Consciousness (New York: Harcourt, Brace, 1999) [versién en
espanol: Damasio, Antonio, La sensacién de lo que ocurre: cuerpo y emocidn en la construccion de la
conciencia (Barcelona: Debate, 2001)]; Pankseep, Jaak, Affective Neuroscience: The Foundations of
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otros, y los centros que conectan las etiquetas emocionales con experiencias cuando
son almacenadas en la memoria de largo plazo, cuando los recuerdos son recuperados
o cuando son comparados con experiencias presentes. Los procesos emocionales y
perceptuales estdn, por lo tanto, interconectados cuando vemos peliculas.

Partes extensas del procesamiento primario de informacién visual ocurren
en médulos innatos y sellados que son completamente impermeables a la influen-
cia cultural y al aprendizaje, tal como lo podemos observar en ilusiones como la de
las lineas falsas de contorno o la ilusién de Miiller-Lyer. Cuando se trata de la iden-
tificacién o del etiquetamiento emocional de la informacién visual y del desarrollo
de redes de asociacion, entonces la cultura y las experiencias personales juegan un
papel mds importante. La identificacidn, por cierto, depende de la experiencia
previa, pero también en gran medida, de la valencia emocional conectada con esta
informacién (y como veremos, esta valencia emocional también depende de las
evaluaciones cognitivas para hacer frente a la situacién, por ejemplo, el potencial
de alguien para enfrentar tigres o enemigos).

El sistema emocional tiene predisposiciones biolégicas. Por razones evolu-
tivas, nuestros sistemas emocionales estdn permanentemente al acecho de otros
agentes: incluso los seres humanos modernos tienen mds miedo de las culebras,
los tiburones o los tigres que de los carros o los cigarrillos, a pesar de que es-
tos ultimos matan miles de personas al ano en el mundo, mientras que muy
pocas personas mueren como consecuencia de los ataques de animales salvajes.
Nuestros sistemas hormonales pueden facilitar la activacién de sentimientos de
ternura cuando vemos a Bambi sobre el hielo, por cuanto tenemos conectada
directamente una disposicién de ternura con los animalillos y con los chiquillos
indefensos. Las disposiciones erdticas conectadas directamente se activan con

facilidad en los hombres cuando ven mujeres jovenes y el miedo se activa en to-

Human and Animal Emotions (New York: Oxford University Press, 1998); Ledoux, Joseph, 7he
emotional brain (London: Weidenfeld and Nicholson, 1998); Ledoux, Joseph, Synapric Self
(London: Mcmillan, 2002); Kringelbach, M. y Edmund Rolls, “The Functional Neuroanat-
omy of the Human Orbitofrontal Cortex: Evidence from Neuroimaging and Neuropsycholo-
gy, Progress in Neurobiology 72, n.° 5 (2004): 341-72. doi:10.1016/s0301-0082(04)00039-5.
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dos nosotros cuando observamos dientes puntiagudos o cuando nos miran unos
ojos “amenazantes’ .

El flujo PEcMA puede describirse de abajo hacia arriba (borzon-up), pero se-
fialaré mds adelante algunos aspectos del proceso de arriba hacia abajo (top-bot-
tom). Por mor de la simplicidad, he descrito el flujo en distintas fases tal como se
presenta en la figura 1.

El ojo recibe luz (datos) del mundo o de la pantalla. Esta informacién in-
ducida por la luz fluye a la corteza visual, ubicada en la parte de atrds del cerebro.
Aqui el sistema visual procura transformar los datos recibidos en informacién que
es de interés para los humanos: analiza millones de datos sobre los contornos, los
colores, las orientaciones, las indicaciones de profundidad como las sombras, etc.,
que pueden ofrecer material para una identificacién posterior de posibles obje-
tos —humanos, casas, drboles, carros, y cosas por el estilo—. Algunas peliculas
llamadas abstractas ofrecen una informacién de entrada en las cuales las formas
significantes no pueden ser conectadas con los objetos normales y pueden ofrecer
un placer perceptual intenso, el cual no se puede hacer concordar con ningtn sig-
nificado especifico. Sin embargo, como el cerebro estd preprogramado para ofrecer
informacién sobre mundos realistas consistentes de espacios y objetos, las formas
significantes sin punto de comparacién creardn una sensacién de significado (lla-
mada con frecuencia significado tercero o de exceso®. Esto no quiere decir que exista
necesariamente un significado oculto que podria excavarse; por el contrario, la sen-

sacién de significado surge simplemente por cuanto la mdquina de hacer sentido

7 Véanse Zeki, Semir, A Vision of the Brain (London: Blackwell, 1993); Zeki, Semir, Inner Vision:
An Exploration of Art and the Brain (Oxford: Oxford University Press, 1999); Solso, Robert,
Cognition and the visual arts (Cambridge: M1T, 1994).

8  Véase Barthes, Roland, “Introduction to the Structural Analysis of Narratives”, en Image Mu-
sic Text (London: Fontana, 1977); Thompson, Kristin, Breaking the Glass Armor (Princeton:
Princeton University Press, 1988). [La versién en espafiol mds reciente de este texto se encuentra
en: Barthes, Roland. Un mensaje sin c6digo. Ensayos completos en Communications (Buenos
Aires: Ediciones Godot, 2017). Trad. Matfas Battistén. 183-227.



29

del cerebro estd encendida. La estética con frecuencia se apoya en el uso lddico de
las especificaciones innatas del cerebro.
Sin embargo, la pelicula tipica no es una abstracta, y, por lo tanto, esta apoya
& Y Y

la idea de que la informacién visual presente se compara con algunas imdgenes o es-
quemas de imagen almacenados en las dreas de asociacion adyacentes en los l6bulos
temporal y parietal (las dreas del cerebro entre los oidos y la parte superior de atrds
del cerebro). Cada vez que las partes de la corteza visual encuentran alguna forma
significante, los hallazgos son reforzados subliminalmente con respuestas emociona-
es positivas del sistema limbico’. El cerebro, por lo tanto, trata de identificar objetos
1 tivas del sistema limbico’. El cereb lo tanto, trata de identificar objet
posibles emparejando estas formas significantes con el vasto nimero de recuerdos.
Si, por ejemplo, la corteza visual aisla un objeto en movimiento con rayas negras y
amarillas, el drea de asociacion ofrecerd un emparejamiento —tigre— y por cuanto
los recuerdos estan guardados siempre con una etiqueta emocional o un marcador
que indica cdmo relacionarlo con el objeto, el emparejamiento de tigre evocard por
lo general un estado de alerta temeroso. Que los recuerdos siempre se encuentren

macenados con una etiqueta emocional es consecuencia de la funcién basica de la
al d tiquet al dela fi b del
memoria: ofrecer una guia rdpida para tomar la accién apropiada cuando el recuer-
do se reactiva posteriormente al ver algo parecido. Tenemos millones de recuerdos
que nos dicen quiénes son nuestros amigos, quiénes nuestros enemigos, qué es pe-

ligroso, qué es agradable, y asi por el estilo'® ' '3, Asi pues, cuando hacemos un

9  Véase Ramachandran, Vilayanur S., y William Hirstein. “The science of art: A neurological
theory of aesthetic experience”. Journal of Consciousness Studlies 6, n. © (1999): 15-51.
10 Damasio, Descartes’ Ervor: Emotions, Reason, and the Human Brain (New York: Grosset, 1994)

[Versién en espafol: Damasio, Antonio. Ef error de Descartes. La emocion, la razon y el cerebro
humano (Madrid: Critica, 20006)].

11 Damasio, The Feeling of What Happens: Body and Emotion in the Making of Consciousness (New
York: Harcourt, Brace, 1999) [Versidn en espafiol: Damasio, Antonio. La sensacién de lo que
ocurre: cuerpo y emocion en la construccion de la conciencia (Barcelona: Debate, 2001)].

12 Pankseep, Affective Neuroscience: The Foundations of Human and Animal Emotions (New York:
Oxford University Press, 1998).

13 Ledoux, The emotional brain (London: Weidenfeld and Nicholson, 1998); Ledoux, Joseph, Sy-
naptic Self (London: Mcmillan, 2002).
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emparejamiento mientras vemos una pelicula, bien sea que este sea un tigre o un
hombre comun, nuestras emociones se activan automdticamente por via de nexos
entre los archivos de memoria y el sistema limbico.

Por lo general, nosotros no vemos un objeto solamente, sino una secuen-
cia de varios objetos y fenémenos que activan redes de asociaciones cargadas de
emociones. Si las peliculas permiten emparejamientos con recuerdos almacenados,
pero no apoyan una narrativa, obtendremos sensaciones asociativas liricas del tipo
inducido por ciertos videos musicales, peliculas de cine-arte y episodios subjetivos
de las peliculas tradicionales. Las sensaciones evocadas poseen cualidades de estados
de dnimo que denomino sazuradas: son fuertes, pero desenfocadas. No hay un pro-
posito claro que pueda ofrecer una salida a tales sensaciones por medio de la accién
narrativa. La carga emocional saturada de las redes asociativas activa, por lo tanto, la
maquinaria hermenéutica del cerebro y ofrece sensaciones de un profundo signifi-
cado, por ejemplo, cuando vemos algunas peliculas de cine-arte. La sensacién de un
significado profundo e intangible no necesariamente corresponde con significados
profundos y escondidos en la pelicula. En varias ocasiones, justamente ocurre lo
contrario. Las peliculas de Lynch o las de Resnais, verbigracia, usan todos los puntos
ciegos de la mente para enviarle al espectador un interrogatorio de significados que
no se pueden develar completamente, por cuanto las imdgenes y las escenas estdn
indeterminadas. De manera similar, las peliculas con temas sobrenaturales pueden
jugar con la maquinaria hermenéutica del cerebro que configura sentido al presentar
eventos paraddjicos y contraintuitivos. La sensacién de significancia profunda es
similar a experiencias durante un tipo especial de epilepsia en la cual, de manera
especialmente fuerte, se activan el lébulo temporal con sus recuerdos de largo plazo
en conjuncién con los sistemas limbicos. Esto con frecuencia proporciona sensa-
ciones de significado profundo, por ejemplo, experiencias religiosas o experiencias

114

de desdoblamiento corporal'. Ramachandran y Hirstein han argumentado adi-

14 Ramachandran, Vilayanur, Blakeslee, y Sachs, Phantoms in the Brain (London: Fourth Estate,
1999) [Versién en espafiol: Ramachandran, Vilayanur S. y Sandra Blakeslee. Fantasmas en el
Cerebro. Los misterios de la Mente al Descubierto (Barcelona: Debate, 2000)]; Atran, Scott,



