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. INTRODUCCION

A través de la sensopercepcion y la representacidon nos conectamos con nuestro entorno y con
el si mismo, el sensorio representa una de las herramientas basicas del vivenciar. La construccién
de una narrativa vivencial sana requerird de una indemnidad de las herramientas propias del
vivenciar. Para Kurt Schneider, psiquiatra, neurdlogo y psicopatélogo aleman, el vivenciar tiene
como cualidad fundamental el ser un fendmeno exclusivamente humano que obedece al resultado
de una funcionalidad Yoica. Describié la existencia de elementos basicos del vivenciar, los que
constituyen el aparato psiquico, tales como la sensacidn, percepcién y representacion; y los
distinguio de los instrumentos del vivenciar o condicionantes de la construcciéon vivencial, entre ellos
inteligencia, atencién y memoria. En este proceso de representacioén el cerebro genera o construye
una imagen de la realidad. Es decir, para toda elaboracién de una vivencia utilizaremos inequivoca
y univocamente lenguaje visual, sera una narrativa comandada por un Yo que ensamblara una trama
o tejido biogréfico. (1)

Durante las ultimas dos décadas ha existido un progresivo aumento en el nimero de
estudios que buscan probar la eficacia y aceptabilidad del uso de recursos audiovisuales en el
manejo y tratamiento de distintas enfermedades mentales. La mayor parte de estos ha utilizado la
realidad virtual, existen muy pocos estudios del mundo cientifico que vinculan el cine propiamente
tal y la psiquiatria. Algunos ensayos experimentales simplemente muestran alteraciones en
variables fisioldgicas ante la exposicidn a peliculas de terror, observando por ejemplo un notorio
aumento de la frecuencia cardiaca. En general los estudios de realidad virtual coinciden en una
limitante, el no lograr establecer una relacidn directa entre un estimulo y situaciones de la vida real.
Es decir, la conjuncién entre lo subjetivo y la reproducibilidad de una vivencia determinada ante la
exposicién de un estimulo excesivamente especifico, por esta razén los estudios en cuadros mds
prevalentes, como la depresidn son limitados.

El cerebro puede ser estimulado quimica y fisicamente, por lo tanto, la aplicacién de
estimulos audiovisuales genera actividad cerebral, la cual podria ser eventualmente utilizada como
herramienta terapéutica. Los estimulos, en neurociencias conocidos como inputs cerebrales,
audiovisuales vagos o incompletos son “completados” por la memoria perceptiva, la cual siempre
requerira de la presencia de un afecto, pues éste Uultimo es imprescindible para generar memoria.

(2)

La depresion es una de las enfermedades mas importantes de la humanidad, es la mayor
causa de incapacidad a nivel mundial afectando a alrededor de 300 millones de personas, causando
una considerable disminucidn de la calidad de vida y un costo econdmico estimado como superior
a $210 billones de délares al afio. Cerca del 13% de la poblacion estadounidense se encuentra
actualmente usando antidepresivos, y el uso de éstos se ha duplicado entre el 2000 y el 2015 en
paises desarrollados. (3,4,5,6)

Existen numerosos tratamientos para la depresidn y nuevas estrategias terapéuticas son
constantemente desarrolladas para el manejo de cuadros resistentes. En los ultimos afios se ha
comprobado un buen rendimiento en el uso de distintas drogas alucinégenas, las que evocando
intensos estados emocionales transitorios logran tasas de respuesta y remision aceptables, mas con
los riesgos y efectos secundarios propios relacionados con la sustancia exégena utilizada.



Il. MARCO TEORICO

A. METODOLOGIA DE LA INVESTIGACION DEL MARCO TEORICO

Alolargo del presente proyecto de tesis realizaremos una indagacion en la literatura sobre ideas
relacionadas con cine y psicopatologia. Particularmente estableceremos similitudes entre el cine y
el pensamiento. Reflexionaremos en torno a la imagen en cuanto a su naturaleza antropoldgica
como un lenguaje universal. Circunscribiremos el concepto de estado no ordinario de conscienciay
el trance en particular.

El disefio de este trabajo investigativo se compone de dos partes, la primera que corresponde
al marco tedrico y es entendido, en palabras de Pellegrina, como la planificacion de un proceso
especifico de produccidn de conocimientos, y consiste en un modo selectivo de recopilar
informacidn bibliografica pertinente y relevante en base a la lectura como instrumento
metodoldgico para responder a la pregunta planteada. En la segunda parte, la metodologia descrita
en el item 1, obedece a un ensayo clinico en fase 2, el cual nos permitira objetivar los resultados
obtenidos. Los ensayos clinicos en fase 1 buscan comprobar la inocuidad de una determinada
medida terapéutica, los ensayos clinicos en fase 2, su eficacia. (7)

El conocimiento siempre esta ligado a los intereses humanos y las relaciones de poder que
existen entre las distintas formas de acceder al él. Metodoldgicamente esta investigacion tiene dos
enfoques, uno de caracter reflexivo, inductivo e interpretativo en tanto el sujeto que investiga no
es neutro respecto del tema e influye en la atribucion de gradientes de importancia a los datos de
la literatura examinados y sus posibles articulaciones, a la vez que permanece flexible y abierto a
nuevos derroteros insinuados en el transcurso del estudio. Este enfoque tedrico inicial, tiene en
cuanto procedimiento un cardcter inductivo e interpretativo, en tanto el andlisis reflexivo de los
datos es susceptible de generar categorias que permitan conceptualmente organizar y presentar la
informacidn promoviendo la emergencia de formulaciones tedricas que den cuenta de relaciones
existentes en esos datos. El marco tedrico es entonces, una investigacion de segundo orden
susceptible de aplicacién en la praxis psiquidtrica y psicoldgica. El segundo enfoque obedece
conceptualmente al método cientifico y corresponde a un ensayo clinico experimental, muy propio
del mundo de la ciencia en general y de la medicina en particular. (7, 8, 9)

En términos generales utilizaremos la imagen como lenguaje y herramienta de exploracion para
el conocimiento del ser humano. En términos particulares buscaremos, a través del método de
cientifico, corroborar lo planteado y otorgarle cierta utilidad clinica y terapéutica.

B. AREA DE INVESTIGACION: PSIQUIATRIA POSTMODERNA. TRATAMIENTOS NO
FARMACOLOGICOS EN PSIQUIATRIA

Los psicofarmacos y la psicoterapia son efectivos para muchos pacientes aquejados de
trastornos mentales o problematicas psicosociales. No obstante, algunos pacientes no responden a
estas intervenciones, por lo que se necesitan de otras propuestas basadas en tratamientos
bioldgicos (o no farmacoldgicos). Estas técnicas se han ido desarrollando gracias a una mejor



comprensiéon de los modelos neurofisiolégicos y neuroanatémicos del humor, pensamiento y
regulacién del comportamiento, asi como de estrategias mds avanzadas para la modificacién de Ia
actividad neural. El gold estandar de este tipo de tratamientos es la terapia electroconvulsiva; la
cual consiste en pocas palabras en generar una convulsidn del sistema nervioso central en forma
controladay partir de la aplicacidn de energia eléctrica; sin embargo, existen otros ya debidamente
validados, entre ellos la luminoterapia y la estimulacion magnética transcraneal. (10)

Si bien el afan ultimo es encontrar comprobar la eficacia de cierto material audiovisual en
el manejo de la depresion clinica, nuestra area de investigacidén también ofrece cierto analisis
tangencial en relacién a la naturaleza misma del quehacer del psiquiatra actual.

La psiquiatria es un proyecto por excelencia modernista y una aplicacidon paradigmatica de
las aspiraciones de la ilustracién para el mejoramiento humano y la perfectibilidad a través de las
prioridades gemelas de la ciencia y la razén. De todas las especialidades médicas, la psiquiatria es la
menos consistente con métodos excesivamente cientificos y la mas cercana en materia de arte y
humanidades, goza de ciertas licencias en el método y el lenguaje que utiliza con el fin dltimo de
permitir que lo mas humano emerja como valioso. (11)

C. EL CINE COMO MODELO DE FLUJO DE CONSCIENCIA, UNA REFLEXION PSICOPATOLOGICA

El cine y la vivencia humana comparten, entre otros elementos, su unidad estructural basica,
la imagen. Es decir, ambos estan construidos de la misma materia prima. Igualmente, ambos
obedeceran a las leyes de la naturaleza pues estan situados en el mismo ambiente, uno irrevocable,
el tiempo y espacio. Los actores de ambos fenédmenos también serdn los mismos, objeto/s y sujeto.
El cine como experiencia subjetiva e individual logra evocar estados emocionales intensos no sélo
debido al grado de precisién con que representa la realidad; sino que precisamente también por la
sensacion de plasticidad que ofrece su inexactitud, pues éste, al igual que el pensamiento o
representacion cerebral, comparten el ser una construccién de la realidad. La forma en que la mente
humana procesa el pensamiento y particularmente la memoria biografica, serd muy similar a como
el cine es elaborado. Desde este precepto podremos aseverar que es posible utilizar al cine como
un eventual agente terapéutico en psiquiatria debido a que su construccidon obedece a principios
estructurales propios de la configuracion de la realidad como la concibe el cerebro humano, esta
vez regalando alternativas individuales para nueva adquisicion de sentido personal. (2, 12)

En el contexto de la investigacidon experimental de tesis disefiada para optar al grado de
magister en cine y artes audiovisuales, en la cual en términos generales buscaremos probar la
eficacia del uso de recursos audiovisuales y particularmente del cine como herramienta terapéutica
en la depresidon, nos parece importante reflexionar en torno a una de las principales ideas que
originan, conducen y soportan esta hipdtesis. A lo largo del presente capitulo haremos un esfuerzo
por preguntarnos constantemente si el ser humano concibe y construye su mundo interno de la
forma como lo hace el cine. Utilizando a la psicopatologia como disciplina catalizadora principal de
esta reflexion estableceremos un didlogo flotante entre algunos conceptos fundamentales de la
psiquiatria, la psicologia, el cine y la filosofia. (12)



En vista que la exploracién que motiva y conduce este capitulo en particular serd esencial e
insoslayablemente subjetiva; con el fin de lograr que los hallazgos presentados presenten el menor
sesgo posible, y fundamentalmente emulando y honrando al método que da vida a la
psicopatologia; realizaremos un esfuerzo metodoldgico con una aproximacion fenotipicamente
fenomenoldgica y atedrica, observando principalmente lo que se manifiesta. Es decir, que, salvo la
permanencia de ciertos preceptos basicos de la ciencia, nos esforzaremos por establecer relaciones
descriptivas libres de prejuicios y preconcepciones. Manteniendo cierta laxitud y distancia a la teoria
de la imagen, la composicion, el color, etc. De la misma forma en que un psicopatélogo explora la
psiqgue que se encuentra del otro lado del escritorio. Pues tanto en forma cientifico-positivista,
pensamiento imperante en las neurociencias, como filoséfico y trascendental, la busqueda del
origen de las imagenes resulta en despropésito. (12, 13, 14)

El cine en tanto experiencia logra gracias a su poder intrinseco, transmitir y reproducir la
vivencia humana — revisaremos con mayor detencién esta aseveracion en el préoximo capitulo-. (ver
cap D.) Este poder esta cimentado en sus propiedades basicas y estructurales, la fotografia; y sus
propiedades técnicas, decantadas principalmente en el montaje; mas sin dejar de lado el rol de Ia
composicion de los planos. No obstante, la idea del cine como realidad tal cual es, ha sido
sometida a una larga critica. Diremos que tanto el cine como nuestra representacion subjetiva
del mundo son ambos una construccién. (12, 15)

Las propiedades basicas del cine le permiten, a modo de registro visual, mostrar el flujo de
la vida en su propio devenir, una existencia fisica cercanamente aproximada a lo concebido como
real. Sus propiedades bdsicas y técnicas permiten reconstruir la realidad en una temporalidad y
espacialidad francamente maleable. Diremos inicialmente que la “experiencia cine” obedece a un
fendmeno mds completo que una emocidn, una sensacidn, un pensamiento, una idea o incluso que
un constructo tedrico detras de un simbolo o que un significado tras un signo. La experiencia cine
recrea, simula y representa una forma de ser-en-el-mundo, ofreciendo asi multiples alternativas a
la realidad inmediata y trascendente. (10, 13, 15)

C1) éQué es el cine?

Esta interrogante serd importante pues para referirse a algo y reconocerlo en términos
semiologicos debemos determinar algunas caracteristicas que nos aporten ciertos limites
conceptuales, esenciales y también especificos para llegar a los planteamientos que se sucederan a
continuacién. Esto sin el afan de responder a la pregunta, tarea que no pretendemos concluir, sino
mas bien por la riqueza de los hallazgos a los que nos permite acceder el ejercicio reflexivo en si.
(15)

A lo largo de su historia se han descrito y discutido varias definiciones de cine, es posible
contemplar posturas algunas mas puristas, otras mdas técnicas, e incluso filoséficas. En términos
bastante practicos diremos con cierta seguridad que el cine parece ser mds que la suma de una
construccion entre argumento, historia y sus personajes; y sin duda mas que una sucesion de
imagenes para generar movimiento. Ellie Faure fue uno de los primeros especialistas en estética de
Francia que conocid la riqueza y novedad del cine, y lo defini6 como “una arquitectura en
movimiento que consigue por primera vez en la historia despertar sensaciones musicales que se
solidifican en el espacio, por medio de sensaciones visuales que se solidifican en el tiempo”. En esta
sentencia, Faure, roza tangencialmente los conceptos de sensacién, percepcién, representacion y
memoria. (12, 16, 17)



Desde el punto de vista de la comunicacidn, el cine en tanto expresidn artistica, estd
disenado en funciéon de un espectador. Eisenstein lo definira como un montaje de atracciones,
aludiendo a un principio dindmico esencial en el cine, afirmando desde la accién que la realizaciéon
cinematografica es una construccién activa y no un reflejo estatico de un acontecimiento con todas
las posibilidades de actividad enmarcados en los limites de la accidn légica del pensamiento. Esta
observacién le permitira avanzar conceptualmente a un nuevo plano, el libre montaje de atracciones
independientes arbitrariamente escogidas, todo con el propdsito de establecer ciertos efectos
tematicos finales. En sus reflexiones sobre el montaje habla de un cine que explica, defiende la
colisién articulada de los planos, acuiia el término “cine-pufio”, una suerte de escritura donde se
refiere a la busqueda, a través de la forma, de una respuesta activa por parte del espectador y le
atribuye la intencidon de comunicar, de generar una reaccién, un shock. Podriamos extrapolar de
estas ideas el que sin intencidn de hacerlo introduce el concepto de representacion, en términos de
lo que el proceso cognitivo significa, en la construccion directa del cine. (12, 18)

Ya en sus albores el cine se referia y definia desde el efecto que genera en el ser humano
como espectador. Kulechov lo describe y otorga su nombre propio a este fendmeno, luego
Hitchcock, también aludira al mismo: “we call it cutting, but...”. Ambos confieren al juego del
montaje un rol importante a la hora de generar un shock psiquico. Kulechov también hizo propiay
desarrollé una concepcion del cine como un poderoso instrumento de accién sobre el espectador.
Defenderd una concepcidn del cine como calculo de todos sus parametros, entre ellos el encuadre,
pero sobre todo el montaje, en el sentido de lograr dar una valorizacidn de la expresividad del actor
por simplificacién y subrayado de la composicion y el ritmo. (19)

Bazin destaca a la imagen como la unidad estructural basica del cine, afirmara que la piedra
angular donde se sustenta el edificio cinematografico es el poder de la imagen para revelar la
epifania de la realidad. Se refiere al cine como una ventana al mundo, lo define como un lenguaje.
Al referirse a la imagen da valor a la puesta en escena. Dird que la pelicula no es sélo una ventana
abierta al misterio ambiguo de la realidad, la que tiene un sentido en si misma mas no evidente,
sino que es un artificio en manos de un autor. Define al cine como el arte de lo real, al reflexionar
sobre el montaje deducira que el realismo esencial del cine pasa por respetar la ambigliedad basica
del mundo, respetando la capacidad de interpretacién del mismo por parte del espectador. Para
Bazin, el desglose clasico, automatico e invisible de la realidad se asienta en una experiencia
psicoldgica de caracter universal, a juicio nuestro se refiere a una suerte de seleccién sensorial que
cotidianamente hace nuestro cerebro de manera natural. (15)

De la misma forma en que Eisenstein parafrasea el concepto de representacion al aludir al
montaje, Bazin, lo hard al referirse a laimagen y su plasticidad; logrando a través de recursos propios
del cine como lo son la puesta en escena y el encuadre, generar elementos de representacion
cerebral. Lo que superara, en términos de la complejidad de los procesos cognitivos, a la mera
percepcién de una imagen neutra. Bazin le exigird al filme que nos permita acceder a hechos reales;
sin embargo, los mecanismos para ello deberan cumplir una norma basica: la de no manifestarse
como tales. Le entrega cierto caracter de ambigliedad a la realidad a través de la manipulacién y
sensacion de “inestabilidad” de la imagen. Esboza con esto el concepto de la existencia de un sujeto
dispuesto en una realidad, que la vive y observa; en otras palabras, y probablemente sin la intencién,
se refiere a la presencia de un psiquismo, es decir, un Yo. (1, 12, 15)



C2) Reflexiones en torno a la imagen, la consciencia y el alma

Jaspers, uno de los padres de la psicopatologia, dird que esta ciencia basa su poder en su rigor
metodoldgico. Utilizaremos su método fenomenoldgico para entender el cine de forma similar a
como él hace con la psique humana. Afirmard que el objeto de la psicopatologia es el acontecer
psiquico consciente. “Queremos saber qué y cdmo experimentan los seres humanos, queremos
conocer la dimension de las realidades animicas... el dominio de la psicopatologia se extiende asi,
también a todo lo animico que se puede captar en conceptos de significacién constante y de
comunicabilidad...”. Nuestra intencidon sera entonces concebir el acontecer psiquico de forma
similar a como esta concebido el cine. (12)

Como idea principal pensaremos a la imagen como una experiencia metafisica, pues es la
atraccion ejercida sobre el espiritu por la materia, al igual que el mito y el simbolo, pertenece a la
sustancia de la vida espiritual, qué puede camuflarse, mutilarse, degradarse, pero jamas extirparse.
Tomaremos distancia de concepciones litograficas, palpables o fisicas, en ésta época en que la
reproduccion técnica permite mostrarnos con creciente fidelidad obras antiguas siempre faltara
algo: el aqui y el ahora de la obra de arte, su existencia irrepetible en el lugar en que se encuentra.
Pensamos que al igual que el dmbito entero de la autenticidad se sustrae a la reproductibilidad
técnica y su materialidad, lo hace la imagen de la psique humana. (13, 38)

Las investigaciones sistémicas realizadas sobre el mecanismo de la mentalidad primitiva han
revelado la importancia que tiene el simbolismo para el pensamiento arcaico, asi como el papel
fundamental que desempefia en cualquier sociedad tradicional. Afirmaremos que esta caracteristica
fundamental es lo que le permite ejercer un efecto en los seres humanos. Conocidas y bastante
difundidas son teorias que aluden al poder que tienen las imagenes, Freedberg, afirmard en su libro
que lleva este nombre, que “las personas se excitan sexualmente cuando contemplan pinturas
(Sindrome de Stendhal) y esculturas; las rompen, las mutilan, las besan, lloran ante ellas, y
emprenden viajes para llegar hasta donde estdn. Lasimdagenes logran generar respuestas sometidas
a la represion por ser demasiado embarazosas, expansivas, toscas e inadecuadas; porque nos
recuerdan nuestro parentesco con los iletrados, los zafios, los primitivos, los no desarrollados; y
porque tienen raices psicolégicas que preferimos ignorar”. Descripcidon grafica muy similar al
lenguaje propio del inconsciente. (20, 34, 36)

Bergson, en su ensayo sobre la relacion del cuerpo y el espiritu, afirma la realidad del espiritu y
la realidad de la materia. Determina la relaciéon entre ambas a través de un ejemplo preciso, la
memoria. En relacion a La materia, Bergson dird que esta es un conjunto de imagenes. Y por -
imagen- entendemos una cierta existencia que es mas que lo que el idealismo Illama una
representacion, pero menos que lo que el realismo llama una cosa, una existencia situada a medio
camino entre la cosa y la representacion. Introduce una concepcion realista e idealista, situando a
la imagen en la mitad del espectro. En sus propias palabras se refiere al Alma reflexionando sobre
lo concreto y lo abstracto. (12, 17)

Jaspers, en su incansable busqueda de la objetivacidn del alma, utiliza la figura “imagen” como
vehiculo y catalizador principal para sus indagaciones de cardcter, si se quiere, algo mas subjetivo.
Con la propiedad que debe a su riguroso método afirmara “que el hombre como creador de obras
espirituales, como creyente religioso, como ser que obra éticamente, trasciende de lo que puede
ser sabido y conocido de él en la investigacion misma”. Refiriéndose al alma aseverara que podemos
hacérnosla objetiva por imagenes y comparaciones. En realidad, permanece siendo lo que se abarca,



lo que no se convierte en objeto, sino que se nos aparece desde todos los hechos aislados vueltos
objetivos. Dird que el alma equivale a la conciencia, pero incluso esencialmente es también
inconsciente, es devenir, desarrollo, diferenciacién, nada definitivo y acabado. Una suerte de
conjunto de imagenes en permanente modelacién. Dird que el alma no se puede captar como objeto
con cualidades, sino como ser-en-su-mundo, como un todo del mundo interior y del mundo
circundante. Si extrapolamos esta descripcion fenomenoldgica a la experiencia cinematografica
podemos desprender que ésta parece ser profundamente animica y exclusivamente humana. (12)

Simondon, por su parte, define a la imagen como el contenido mental del que se puede tener
conciencia. Dird que lo que caracteriza a la imagen es que se trata de una actividad local, enddgena,
qgue existe tanto en presencia del objeto; es decir percepcién, como antes de la experiencia,
anticipacién, o después, como simbolo-recuerdo. De soslayo habla de procesos cognitivos como el
anticipar, percibir y recordar, refiriéndose al aprendizaje, la percepcién, la memoria y la
imaginacion. Afirmarda con vehemencia que “las imdgenes no son tan limpidas como conceptos; no
obedecen con tanta ductilidad a la actividad del pensamiento; sdlo se las puede gobernar de manera
indirecta; conservan cierta opacidad”. Concibe a la “imagen mental” como un subconjunto
relativamente independiente al interior del ser viviente sujeto en su nacimiento y define a laimagen
como un haz de tendencias motrices, una anticipacion a largo plazo de la experiencia del objeto que
en el curso de la interaccidn entre el organismo y el medio se convierte en un sistema de recoleccién
de las sefiales incidentes y permite a la actividad perceptivo-motriz ejercerse segliin un modo
progresivo pues cuando el sujeto es separado nuevamente del objeto, la imagen, enriquecida con
aportes cognitivos e integrando la resonancia afectivo-emotiva de la experiencia, se convierte en un
simbolo, constructo mas estable y elaborado que una imagen pura. (14, 21, 22)

Jaspers, reflexionando sobre la conciencia y el alma dira que la primera es la manifestacion
directa de la segunda. Para él, la conciencia tiene triple significacién: 1. es la interioridad de un
vivenciar. 2. es objetiva, un saber de algo, y se halla como tal en oposicién a una vivencia interior
como lo inconsciente en donde no se produce todavia la escisidn entre el yo y el objeto y 3. es
autorreflexién (imagen), conciencia de un si mismo, que experimento en verdad en la escisidn
objeto-sujeto con contenidos queridos, pero cuya vivencia no conozco expresamente y por no eso
no atrae mi atencién. (12, 14)

Al igual que Bergson, quien se referia a la imagen en relacidon con el realismo e idealismo, y
haciendo referencia a esa misma dualidad; para Simondon, la imagen también se sitda entre lo
concreto y lo abstracto. Ademas, el segundo la otorgara poder a la imagen; puesto que ésta no es
una realidad sin fuerzas, sin eficacia ni consecuencias; por ejemplo, en la meditacién y el
recogimiento, dird que las imagenes que admite la conciencia pueden no ser virulentas, y no poseer
mas que un débil poder ideo-motriz. Pero, en la accidn, en situaciones apremiantes, intensas, llenas
de peligro, de necesidades, de deseos o de temor, las imagenes intervendran con fuerza en la
psique. Simondon establece una directa conexién entre la generacion de una imagen mental y el
afecto o emocidn predominante en la vivencia; afirmara que la intensidad de los estimulos
sensoriales y de las reacciones espontaneas proporciona un poder motriz a la imagen por ejemplo
de la justicia, de la fuerza armada, etc., aun cuando estos aspectos concretos son solamente
evocados y no percibidos. Malebranche se cuidaba del poder de las imaginaciones fuertes, puesto
que sabia cuanto interviene la imagen en la conducta de la vida. En las situaciones de urgencia y de
inquietud, o mas generalmente de emocién, las imagenes toman todo su relieve vital y conducen la
decision; estas imagenes no son percepciones, no corresponden a lo concreto puro, puesto que para
elegir hace falta estar a cierta distancia de lo real, no encontrarse ya comprometido; lo semi-



concreto de laimagen conlleva aspectos de anticipacion (proyectos, vision del porvenir), contenidos
cognitivos (representacion de lo real, ciertos detalles vistos u oidos), finalmente contenidos
afectivos y emotivos; la imagen es una muestra de vida y también una prueba de alguna ya cesada.
En este sentido, la imagen, como intermediario entre lo abstracto y concreto sintetiza en algunos
trazos cargas motrices, cognitivas, afectivas; lo que permite la elecciéon pues cada imagen tiene un
peso, cierta fuerza, y es por eso que podemos pesar y comparar imagenes, pero no conceptos o
preceptos. Esta sintesis de imdgenes es siempre una representacién interna y personal, entendida
como un proceso cognitivo al cual nos referiremos mas adelante. (17, 22)

Como ultima reflexion en torno a la imagen diremos que éstas son percibidas por el sensorio y
obran y reaccionan unas sobre otras en todas sus partes elementales segun leyes constantes, que
no son otras que las leyes de la naturaleza. Bergson, afirma que sélo el cuerpo puede ser conocido
no exclusivamente desde afuera a través de percepciones, sino desde adentro por afecciones. Se
refiere a las sensaciones, sentimientos. Dirda que “todo pasa como si, en este conjunto de imdgenes
que llamo universo, nada realmente nuevo se pudiera producir mds que por la intermediacion de
ciertas imdgenes particulares, cuyo tipo me es suministrado por mi cuerpo”. Introduce asi la
importancia de un cuerpo real, de un inevitable movimiento de éste hacia un devenir ideal, se refiere
asi al destino del yo, a la individuacion del alma. (17)

C3) Vivencia del espacio y el tiempo

Espacio y tiempo son lo omnipresente en lo sensorial, no son primariamente objetivos, sino
que comprenden todo lo objetivo. Kant los llama formas de intuicién, pues de cierta forma sabemos
que existen en la medida que los vivimos, y especificamente vivenciamos en ellos. Obedecen a una
suerte de consenso intersubjetivo. Son universales, ninguna sensacidn, ningln objeto sensible,
ninguna representacion se da fuera de esas formas. Con el espacio y el tiempo realizamos la
existencia interior total del mundo para nosotros presente. La vivencia espacial-temporal de la
existencia no podemos superarla sensorialmente y no podemos tampoco abandonarla, sino que
estamos siempre en ella. No son percibidos por tanto como otros objetos, sino que los percibimos
con los objetos, y en la vivencia sin objetos todavia estamos en el tiempo. Espacio y tiempo no
existen por si; también alli donde estan vacios, los tenemos sélo en vinculacion a objetos que los
llenan o limitan. Espacio y tiempo, inderogables y originarios, existen siempre en la vida psiquica
normal y anormal. No pueden desaparecer. Sélo son modificados como existen, en su
manifestacion, el modo de vivenciarlos, la apreciacion de la extensién y de la duracién. Es
precisamente esto uUltimo lo que comparten el cine y la consciencia humana, la capacidad de
vivenciar tiempo y espacio de manera individual, Gnica; también comparten el atributo de manipular
ambas variables, incluso a voluntad de un sujeto determinado; un autor en el caso del cine y un Yo,
en lo que respecta a la conciencia. (12)

El cerebro tiene la capacidad de poder mantener una coherencia interna de la informacion
recibida siguiendo las inferencias de la ldgica racional que establece la estructuracién vy
jerarquizacion mental de lo que se percibe como real en el espacio externo y que caracteriza una
estructura de pensamiento conservada. Desde una concepcion kantiana podemos analizar al
espacio como lo dado previamente, es decir, como “forma de la experiencia externa”. Es el medio
por el cudl es posible la disposicidn de las cosas, debemos pensarlo como el poder universal de sus
conexiones. Al reflexionar sobre el espacio apareceran nuevamente los actores objeto/s y sujeto
antes comentados. Merleau-Ponty habla del “espacio espacializado” versus el “espacio
espacializante”: el primero hace alusién a meros parametros fisicos, el segundo obliga a una



reflexion sobre las relaciones del término en si mismo. De aqui nace el percatarse que estas
reflexiones solamente viven gracias a la existencia de un sujeto que puede describirlas. Se incorpora
de laidea un psiquismo, una conciencia, un yo que existe y piensa, capaz de procesar la informacion
de su entorno, ordendandola y clasificandola para poder comprenderla y a su vez aprehenderla como
conocimiento. Construye asi un concepto abstracto, simbdlico, que vendria a ser el espacio en la
vivencia de mundo interno, mas o menos fiel al verdadero espacio externo del cual el sujeto recopila
la informacién que conceptualiza en su procesamiento. Por lo tanto, podemos postular que el cine
puede ser capaz de recrear la vivencia tanto del espacio interno, como del externo en forma muy
similar a como lo hace el Yo. (14, 21, 23)

La vivencia de espacio y corporalidad le otorga poder y referencia al Yo. Merleau-Ponty,
abordando fenomenoldgicamente la percepcién del espacio dird que la constituciéon de un nivel
espacial no es mas que uno de los medios de la constitucién de un mundo pleno: el cuerpo hace
presa en el mundo cuando la percepcién ofrece un espectaculo tan variado y tan claramente
articulado como sea posible y cuando, al desplegarse, las intenciones motrices reciben del mundo
las respuestas que esperan. Este maximo de nitidez en la percepcién y en la accidn define un suelo
perceptivo, un fondo de la vida, un contexto general para la existencia de un cuerpo y del mundo.
Siempre desde un andlisis vivencial comentara que el espacio y en general la percepcién, marcan en
el corazén del sujeto el hecho de su nacimiento, la aportacion perpetua de su corporeidad, una
comunicacién con el mundo mas antigua que el pensamiento. (21)

Espacio y tiempo son reales para nosotros sélo con su replecion. Es verdad que los pensamos
en la contemplacién como vacios, aun cuando nos representamos también vanamente en el vacio.
Como vacios tienen un cardcter bdsico de naturaleza cuantitativa: dimensiones, homogeneidad,
continuidad, ilimitabilidad. A pesar de poder separarlos conformaran un todo intuitivo que con cada
replecion se haran cualitativos, analogando este fendmeno con el cine podemos afirmar que la
pelicula corre en el cinematdgrafo, el registro se hara cualitativo cuando se plasme una imagen,
antes sera cuantitativamente correspondiente al espacio de un cuadro en el rollo de celuloide.
Jaspers dird que tiempo y espacio pertenecen el uno al otro, sin embargo, son radicalmente distintos
uno del otro, el espacio es multiformidad de la misma especie; y el tiempo, un acontecer sin espacio.
Ambos son la separacién del ser alejado de si mismo; el espacio, lo contiguo; el tiempo, lo sucesivo.
(12)

C4) Consciencia del transcurso del tiempo

Para los fendmenos de la vivencia del tiempo son esenciales los siguientes elementos: A) el
saber acerca del tiempo no es una vivencia del tiempo propiamente tal, sino la de estar dirigido a,
de un devenir. B) la consciencia del transcurso del tiempo es una vivencia de continuidad originaria
(La durée de Bergson, el temps vécu de Minkowski). C) conciencia del presente como realidad entre
el pasado, lo que llamaremos memoria y el futuro como esbozo. D) finalmente existe la vivencia
temporal de la ausencia del tiempo, del ser como eterno presente, como superacién del devenir, la
imagen estatica, la que se encuentra encarnada en la fotografia. (12, 17, 23)

La experiencia del transcurso momentaneo del tiempo oscila de manera comprensible. La
ocupacion interesante, variable e incesante da a la conciencia una idea de cémo pasa el tiempo
rapidamente; la desocupacion, el vacio en acontecimientos, la espera, produce el sentimiento de
que el tiempo pasa lentamente y causa aburrimiento. EI montaje como tal tendrd un papel



fundamental en la recreacidn del transcurso del tiempo y su velocidad, tépico que trataremos con
mayor detencion en el proximo capitulo. (12, 14, 23)

El cine es un arte multidimensional capaz de afectar nuestra estructura neurofisiolégica de
distintas maneras. El estimulo constante de imdagenes en movimiento le otorgard a la
representacion el caracter de realidad debido a su naturaleza de innegable y “evidente” de
continuidad. Como mencionamos anteriormente, los estimulos y particularmente las aferencias
audiovisuales vagas o incompletas serdn repletadas por la memoria perceptiva, la cual siempre
requerira de la presencia de un afecto y un Yo pues éstos son necesarios para generar memoria. (2)

El ambiente objetivo es una imagen del mundo. Las variables tiempo, espacio y la
interaccion que realiza un cuerpo en este continuo se representa fielmente en el modelo cldsico de
cine. Esta imitacién o recreacién de la estructura consciente permite al cine influir profundamente
en el cerebro. (19)

Refrendaremos la fenomenologia jaspersiana afirmando con cierta propiedad que existe el
alma; existen el sujeto, los objetos, el tiempo, el espacio y un Yo. El cine como representacion de la
realidad falla, al igual que la conciencia, en lograr ser un registro completamente fidedigno de lo
real. Ambas construcciones son representacion, y como tal vivencias Unicas, individuales, maleables,
intimas y propias, y por lo tanto postulamos que son capaces de movilizar profundamente la forma
de ser-en-el-mundo de un individuo. (12)

D. LA TRANSMISIBILIDAD DE LA VIVENCIA EN LA OBRA FiLMICA: el poder del lenguaje
visual del cine.

Segun Foucault, el poder mds grande de todos es aquel que no se toma por la fuerza, por
ejemplo, el poder divino es inherente al Dios, no lo reclama ni lo posee. Sin el directo afan de otorgar
caracteres de divinidad al cine diremos que goza de un poder innato, no lo busca, pero lo posee y
éste es la transmisibilidad de la vivencia humana. (24)

En el presente capitulo intentaremos determinar bajo qué variables el cine logra generar el
impacto y poder que con justicia se le atribuye a través de algunos ejemplos cldsicos de la historia
del cine.

Las imagenes estaticas generan y/o reproducen respuestas emocionales en quienes las
observan; y a pesar de ser un fendmeno bellisimo o completamente repulsivo es incompleto en la
interaccion, lo bello se observa desde una tercera posicidon, se admira, no se logra sentir propio. Lo
puramente repulsivo genera rechazo. Las emociones corresponden a respuestas atribuibles a
mecanismos relativamente basicos desde el punto de vista neurobiolégico, especies
filogenéticamente inferiores pueden presentar respuestas similares. No obstante, la construccion
de una vivencia obedece a un proceso bastante mds complejo. Ya comentamos que a través de la
sensopercepciény la representacién nos conectamos con el mundo externo e interno; y que nuestro
sensorio es una de las herramientas imprescindibles del vivenciar. Comentamos también que la
capacidad de vivenciar tiene como cualidad fundamental el ser un fendmeno exclusivamente
humano, que obedece al resultado de una funcionalidad yoica que se alimenta de una continuidad
biografica. (1, 12, 20)



A diferencia de otros fenémenos, la obra filmica no puede ser dividida en lo que es su forma
versus su contenido, diremos que su forma serd parte del contenido y viceversa, por lo tanto, no
sera posible esta escisidn; sin embargo, de alguna manera pondremos en tension ciertos elementos
para movilizar nuestra reflexiéon. El cine, concebido como imagen, movimiento y ritmo logra
transmitir vivencias gracias a lo visual, trascendiendo el mero entretenimiento que significaba el
teatro en los tiempos de inicio del “séptimo arte”, término acuiado por Ricciotto Canudo, quién
describe al cine como un instrumento de nuevo lirismo; éste ultimo afirmara: “el cine es a la vez la
fusion de las artes pldsticas y las artes ritmicas, de la ciencia y el arte; lamentablemente pesan sobre
él inmemoriales tradiciones literarias y teatrales”. Le otorga un destino mistico, pues el cine
desarrolla lo inmaterial y es capaz de representarlo. Lo mismo hara Epstein quién, por ejemplo, en
su obra filmica “Six et demi, onze”, sobre la cual comentaremos algo mas en los préximos parrafos,
muestra explicitamente otras formas de arte visual; exponiendo frente a la pantalla secuencias de
considerable duracién con escenas que contienen teatro, danza y fotografia, haciendo una clara
alusién a la diferenciacién y especificidad a lo que no es el cine, y hacia donde debe apuntar. (16,
30)

La “atraccion” del cine, entendida en términos Eisenstenianos, juega un rol importante en
la transmisién de la vivencia, lo que logra llamando y manteniendo la atencion del espectador a
través de distintos canales sensoriales, creando realidades complejamente desarrolladas, logrando
mayor similitud con la forma en que la consciencia humana concibe lo real. En esta concepcion del
cine seran fundamentales elementos bdsicos del -ser-en-el mundo- como lo son el espacio y el
tiempo; la “parte viva”, la entregard el movimiento; sin embargo, no basta con este Ultimo; sera
toda la construccidn filmica necesaria para lograr este propdsito. Es alli donde adquiere importancia
el ritmo, donde el montaje sera fundamental para recrear el conflicto grafico. (14, 18, 23)

Utilizando algunos de los conceptos antes sefialados nos volcaremos en un analisis de la
formay el contenido estructural del cine dejando entre paréntesis la narracién dramatica de “lo que
sucede”; enfocando el esfuerzo descriptivo y cognoscitivo en “lo que acontece” en la pantalla, serd
una busqueda exhaustiva de una narracién netamente visual. En relacion a las obras que haremos
alusién, preferiremos material audiovisual que privilegie la forma cinematografica por sobre el
contenido dramatico de la obra.

Como lucidamente afirma E. Souriau (en la cita a la que hace referencia H. Agel en 1962);
“el verdadero hombre de cine es aquel para quien un dato cualquiera, aunque sea completamente
abstracto o puramente moral o sentimental, se traduce de inmediato y se expresa soberanamente
por hechos filmicos, por las sombras, luces y formas que se mueven en la pantalla”. De esta cita se
puede desprender la poderosa importancia fenomenoldgica que se le atribuye a lo que acontece
frente a la pantalla, lo que percibe el observador seran estimulos o aferencias visuales que cambian
frente al espacio inmediato del espectador, lo que acontece frente a la pantalla se sobrepone a la
narracion racional que va de la mano con este relato visual, los hechos filmicos, sus herramientas,
los elementos que lo hacen propio y tal son precisamente los que logran entregar esta frescura
sensorial que requiere el yo para generar la reverberacion de la emocion y eventualmente, un
auténtico acercamiento a la transmisibilidad de la vivencia. (25)

D1) “Visualismo” en el cine

Este concepto, corriente, o movimiento si se prefiere, nace en contraposicion a las
preconcepciones y prejuicios que se tenia con respecto al cine en sus origenes; su muchas veces



indeseada comparacién con el teatro, y otros géneros artisticos y literarios. A través de las
descripciones de Louis Delluc, Germaine Dulac - “es necesario buscar la emocion en el sentido dptico
puro”-y otros tedricos que comparten esta concepcion del cine, estableceremos puntos dialécticos
entre la importancia de la imagen, y particularmente la imagen en movimiento ritmado como
generador de emocién y por tanto accién en la actividad psiquica humana. Delluc define al -
visualismo- como “el conjunto de los procedimientos de escritura cinematogrdfica que llega a
expresar estados de dnimo y realidades emocionales”. Para Dulac el cine es un arte auténomo que
debe liberarse de las servidumbres y prejuicios que lo ahogan. (15, 16)

El cine, existe en la medida que es observado, es un mensaje que para lograr ser tal debe
ser recibido por otro. Para Dominici el poder o eficacia de las imagenes se debe a una cierta
identificacion entre quiénes las miran y lo que ellas representan. Recordemos que, para Bergson,
las imagenes son realidades que se encuentran en algun lugar del espectro entre lo que realmente
son, lo percibido y su representacién. El cine busca crear, y aca el concepto de creatividad
Minkowskiana, entendida como el resultado de la abduccion de fendmenos propios del mundo de
las ideas translocados exitosamente hacia la realidad, adquirird un poderoso y preciso sentido. Un
mundo para el Yo del espectador, el que puede ser imaginado, inventado, fantdstico o real. El
creador de la obra cinematografica buscara entonces traer desde el mundo de las ideas, no sélo una
nueva realidad; sino también una nueva forma de situarse en esta creacion. Edgar Morin afirmaba
que la “poesia del cine se confundia a la vez con la evocacion de un mundo imaginario, de una
superrealidad mds verdadera que la realidad”. |dea que comparten Schwob, Clair, Pulac, Faure y
Epstein. Este ultimo le otorgara al cine el caracter de nuevo, lo dotara de originalidad y creatividad,
lo que en un mundo dogmatico y esclavo de lo tangible fue considerado tan revolucionario que se
le comparé con herejias o actos demoniacos. (14, 16, 17, 18, 20)

La importancia del relato visual se aprecia con gran riqueza, por ejemplo, en la connotada
obra de Fellini; “La Dolce Vita”, la cual al momento del estreno fue justamente criticada por tener
un excesivo contenido visual por sobre su riqueza dramatica. La secuencia en la cual Marcelo logra
“salirse con la suya” y tener un momento a solas con Sylvia, presenta una narrativa
fundamentalmente visual, es un encuentro intimo entre dos personas que no comparten el mismo
idioma, esto lo logra utilizando recursos visuales propios del cine en forma magistral.

No serd necesario analizar con detencion el parlamento de cada uno de los personajes, su
interaccion en didlogos o los eventos que acaecen; pues la historia que viven y sienten se trasmite
cabalmente a través de lo puramente observado, en esta secuencia la parte dramatica propiamente
tal juega un rol francamente secundario. Un didlogo escueto, un transcurrir de eventos superfluos,
incluso absurdos, no son un obstaculo a la hora de comunicar fielmente la vivencia de lo que ocurre
en el acontecer psiquico de los personajes.



D2) Accidén y situacion

Al reflexionar sobre esta dicotomia, siempre teniendo como punto de partida lo que
acontece frente a la pantalla, logramos poner en contexto la necesidad de darle importancia al
lenguaje cinematografico para el logro de la transmisibilidad emotiva y vivencial que se busca en el
espectador. Esto sera jerarquicamente igual o superior a la dramatizacidn; este ultimo concepto
generard a la postre confusidon entre accidon y situacién. Canudo, refiriéndose a lo propio vy
patognomodnico del cine, le entrega mds importancia al animo, al mundo interno, a la vivencia de
los protagonistas por sobre el contenido de las epopeyas que sorteen.

Dulac, habla del concepto de cine puro consistente en buscar la pureza del movimiento
mismo, el que no necesariamente estara al servicio de la narracién funcional de la historia
dramatica. Y lo podemos ver en su obra “Arabesques” (1929) donde presenta un montaje casi
onirico, muy experimental para la época, utilizando juegos con lentes y luces, realizando primeros
planos a objetos, etc. (16)

D3) La importancia del concepto de movimiento/quietud en el manejo del tiempo (velocidad) y la
dualidad vida/muerte.

Para Dulac, el movimiento es el alma del cine, lo define como la ilustracidn artificial que se
le otorga al desarrollo natural de las imagenes. Como si el movimiento las dotase de color y vida al
determinarles un sentido. Es asi como le da al movimiento una connotacién de pulsidn vital,
libidinal, afirmard que el cine nos enriquecerd y nos asociard a la vida cdsmica; “sentimos

visualmente la dificultad que tiene un tallo para salir de la tierra y florecer” . El ralenti tiene la funcién
de revelar los reinos de la naturaleza y sus secretos, aparentemente ocultos para el ojo humano
desnudo. El uso de los cambios de velocidad del movimiento de un cuerpo nos regala la “conciencia
del tiempo”. Esta conciencia, segln Bergson contiene la duracidn indivisible y sin objeto que es la
condicidn de la existencia. Pensar el tiempo, correspondera entonces a entrar en el devenir del
mismo. Por lo tanto, podemos concebir a la imagen fija como un andlogo de la muerte, lo estatico,
lo que no puede cambiar, reafirmando al movimiento como un impulso vital que “viaja” en el
tiempo. Aristarco, afadiria a esta idea que el movimiento o la accidn cinematografica debe ser la
“vida” del filme y esta accidn no debe limitarse a las personas humanas, sino extenderse al dominio
de la naturaleza y el suefio. Una vez mas y en otras palabras, la imagen en movimiento es similar a
la vida, al deveniry la foto, a la muerte, a lo estatico. (14, 16, 25)

Para intentar ilustrar la reflexién comentaremos brevemente la secuencia inicial de la
pelicula “Six et demi, onze” (1926) de Jean Epstein. Filme que piensa el cine en su especificidad, es
mas el titulo de la obra es la medida de la imagen fotografica estandar lo que sin duda nos invita a
una reflexion ontoldgica de la imagen. Nos apoyaremos en este film pues la narraciéon es sobre todo
visual y se articula segin una compleja modulacién de algunas imagenes fundamentales, como la
luz del sol, la maquina fotografica, la fotografia y el rostro de la mujer. (30)



(1er plano)

En el primer plano de la secuencia inicial aparece justamente una cruz y un cementerio,
adelantandonos que reflexionara sobre la muerte. Luego vemos a Jerome en la tumba de sus padres.
El film comienza con un montaje lento, donde incluso los elementos de los planos, especialmente
los personajes, parecen practicamente inmdviles. La sucesion de estos 4 largos y quietos planos nos
comunican con su cadencia estatica la vivencia de muerte. El cuarto plano es practicamente un
retorno al plano uno, intensificando la sensacién de quietud, de no avanzar, en el fondo reafirma la
“accién” de morir, esto lo hace retornando a una imagen no sélo estatica, sino inicial, genética u
original.

(2do plano) (3er plano)



(4to plano)

Esto se vera en franca contraposicién cuando en el 5to plano de la secuencia observaremos
un movimiento acelerado, con gran vitalidad, y no sélo eso sino ademds se nos presenta una
maquina de escribir, simbolizando los inicios de la escritura, de la historia y de la vida humana como
la concebimos hoy. Impresiona como un plano con poca informacidn visual, pero destaca al estar
pletérico de un lenguaje simbdlico, cargado de significado afectivo y de trascendencia.

(5to plano)

En esta corta secuencia Epstein, logra conjugar el concepto de muerte y finitud de la
existencia en el tiempo, incluso es explicito mostrando el plano detalle de un reloj en los primeros
minutos de transcurrido el film. El uso de primeros planos a objetos, hoy conocidos como plano
detalle fue un recurso de vanguardia utilizado por Epstein.



En términos generales, la escena que sigue a la del cementerio esta dotada de bastante
movimiento ritmico y acelerado, incluso en un momento el actuar de las figuras humanas se
compara con una colision de vehiculos motorizados, haciendo un rapido corte que muestra por
segundos un plano general de la interseccién entre dos calles. Epstein, quizas el mas fildsofo de los
cineastas dirige su investigacion hacia una figuracion dominada por los principios de la repeticién,
la variacién, la inversion y la simetria. Para él siempre fueron fundamentales las dualidades, y la mas
grande, importante e inquietante para el ser humano sera la dualidad muerte/vida. (14, 18)

La constelacion del doble aporta, gracias a los roles atribuibles al espejo y a la maquina
fotografica, una dimension metalingliistica, se refiere alo que no podemos ver a simple vista a pesar
de repetirse y ser trascendente para comprender funcionalidad narrativa de la obra; nuevamente
haciendo un guifio al concepto de muerte, como lo que estd ahi y a la vez no existe. La imagen
fotografica tiene un cardcter revelador, esto lo cree-sabe Epstein y lo expone en este film; realiza
una analogia entre la imagen fija, inalterable y la muerte; puesto que “la revelacién del negativo
fotografico” esconde la oculta motivacidon del suicidio de Jean y devela también la verdadera
identidad de Mary. El caracter de “revelacion” de estas imagenes otorga la connotacidon de
complecidn, la pulsion dltima del ser humano; es decir la muerte o el cese de la existencia. La figura
del doble o la repeticion también se evidencia en la historia misma, existe una suerte de sustitucién
o reemplazo de Jean por su hermano Jerome, sustituciones que recuerdan las sucesiones de
mandatos reales, los que Unicamente ocurrian ante la muerte del predecesor. (14, 18, 24, 25, 26)

Es asi entonces como serdn los parametros visuales cargados de fuertes componentes
afectivos, y en este particular caso incluso arquetipicos; las fuentes de tensiones, dinamicas, flujos,
periodicidad, secuencialidad y finalmente ritmo; los principales “relatores” de lo que acontece. (23)

D4) Reflexiones sobre el montaje y el ritmo

Diremos que existe un ritmo espacial y uno temporal. El caracter bifasico del ritmo en el cine
esta dado por la interaccién entre el espacio y el tiempo. Habra entonces una ritmica espacial,
entendida como la disposicién y movimiento de los elementos en un mismo plano; y un ritmo
propiamente tal, corrientemente entendido como la interaccién temporal de estos planos. En otras
palabras, podriamos afirmar que el doble el ritmo de la obra filmica nace de la artistica conjuncidn



entre el ritmo que existe entre los sucesos que ocurren delante de la cdmara, y un ritmo
extradiegético, si es posible hacer la analogia, que estaria representado por el montaje. (23)

Guido Aristarco, quién al igual que otros tedricos mencionados al inicio de este ensayo,
afanoso por circunscribir a la obra cinematografica como tal, rehusando toda estética externa y
buscando la suya propia, quizas sin el propdsito particular de hacerlo, en su obra “cinematografia
integral”; realiza un acercamiento al concepto de ritmo cinematografico, otorgandole una
fundamental importancia. Afirmard fehacientemente que la expresion de un movimiento
dependerd en gran parte del ritmo y lo definird como el desarrollo de un movimiento constituido
por un elemento fisico y un elemento afectivo. (16)

El montaje es una idea que nace del enfrentamiento entre dos fragmentos, sabemos que su
sumatoria es mas que la cuantificacién de cada uno de ellos, es una dialéctica de dos mas fenédmenos
desprovistos de vida en si mismos, pero que, no obstante, dialogan para construir uno
completamente nuevo y lleno de vida en términos de movimiento. El montaje sera entendido,
entonces para la conciencia como un constructor de “realidades filmicas”. Realidades que seran mas
ricas que una mera estimulacién sensoperceptiva, pues el montaje entrega ya elementos de
representacién al espectador, podriamos decir que si establecemos una linealidad entre el estimulo
y la respuesta que genera éste; el montaje participaria asistiendo al cerebro también en el proceso
cognitivo que significa la representacidn, la que volviendo a lo comentado en los puntos anteriores,
estard siempre ligado a lo afectivo; como a la vez estimulando el mismo sensorio, justamente a
través de esta accidn. Es decir, no interrumpira la interaccidn con el espectador en ningiin momento.
Servird a modo de “Yo auxiliar” que se compartiria entre el director y el espectador, favoreciendo
asi la transmisibilidad de la vivencia. El ritmo y el montaje tienen su importancia en la vivencia, en
la significacidon y en la construcciéon de una “narrativa visual ritmica”. El dispositivo cinematografico
se orienta, por tanto, a recoger las evoluciones de los interiores en su mutabilidad. Siendo mas
precisos, con el montaje ritmico, el cineasta consigue concretar por primera vez la idea del “flujo de
consciencia”. (14, 23, 25)

Giles Deleuze, fildsofo francés del post estructuralismo, describe que el pensamiento opera
como opera el cine. Incluso relaciona incipientemente las neurociencias con el cine. El cine comienza
entonces a ser un elemento pensante. Dira pues, que el pensamiento tiene forma cinematografica.
En su libro “Imagen-movimiento” pone en cuestidn esto, llevando la reflexion a un plano filoséfico
y también, cientifico. No existe para él duda, la mente interactla con las peliculas. En su libro,
“Imagen-tiempo”, describe la particular adquisicién de cierta “musculatura corporal”, otorgandole
asi consistencia conceptual. Podemos de esto desprender que la motricidad conlleva a una
subjetividad observante, lo que por ejemplo en fisica, se determina en forma arbitraria y se conoce
como punto de referencia, el cual si continuasemos con este ejercicio de extrapolacién podria ser
muy similar al concepto del Yo. (27, 28)

Bergson, fue el primero en acufiar el termino imagen-movimiento, pero en su analisis éste
lo relaciona con el pensamiento y no directamente con el cine, dird que el cine es una fantasia de
movimiento, muy similar conceptualmente a una ilusion. Afirma entonces que el movimiento no es
la suma de los cortes, y que por tanto no seria un ejercicio meramente perceptivo. El cine, para
Bergson, es un falso movimiento, una ilusidn, una sucesion ficticia de acontecimientos. Sin embargo,
debemos recordar que Bergson se refiere al cine en su nacimiento, no permitié criticarlo como
funciona actualmente. Deleuze afnade el concepto de montaje, afirma que a relacién entre los
planos no es mera continuidad, sino que esta relaciéon es la que construye el movimiento,



transformdndolo en algo mdas complejo que una simple sucesién de imagenes. Para Deleuze, existen
formas de manejar el movimiento, representadas por el montaje, describe 4 tipos. Los que pueden
ser relacionados con distintas estructuras del pensamiento, normales y/o patoldgicas. (17, 27,28)

Montaje americano: Propio del cine de Griffith, de origen norteamericano, montaje tipo raccord,
existe continuidad concreta de las imagenes, el corte no debe notarse y el montaje debe velar por
esto. Diremos que corresponde a un montaje organico. Se intenta ocultar la cdmara, el corte.
Logrando un flujo ininterrumpido para el espectador. Muy similar al pensamiento de tipo concreto
y circunstancial, en el cual se observa unabundante flujo de ideasque se
encuentran relacionadas entre si, pero que pueden ir distancidndose del concepto que se desea
trasmitir, dando multiples rodeos, aunque finalmente logran retomar el tema inicial. En este tipo de
pensamiento se usan excesivos detalles para describir simples eventos, lo que en el observador
produce la impresidn de que al paciente se le dificulta distinguir lo esencial de lo accesorio. También
se lo denomina pensamiento detallista.

Montaje dialéctico: De origen soviético. Descrito inicialmente por Eisenstein. Vertov habla de un
movimiento que rompe la armonia de la temporalidad. El objeto se muestra poco orgdnico,
inorganico. Muy similar al pensamiento tendiente a la laxitud, en el cual la asociacion de las ideas
parece no tener un hilo conductor claro, determinado y que respete las leyes de la légica.

Montaje cuantitativo: De origen francés, representado por Abel Gance y Epstein. Montaje de tipo
mecdanico. Consiste en generar un movimiento mecdnico o algoritmico. La pelicula entendida como
magquina que organiza sus partes como un motor. Es importante la medicién de metrajes, tiempos,
etc. Cine aritmético, matematico. Como ejemplo tenemos el filme de Abel Gance, La rueda. Los
planos se relacionan entre si de forma mecdnica e incluso geométrica. Escuela cartesiana de
montaje. Desde el punto de vista de la psicopatologia del pensamiento es muy similar
cualitativamente al concretismo reificante, donde se les otorga cierta corporalidad y espacialidad a
las ideas, siendo muchas veces esta caracteristica mas poderosa jerarquicamente que el contenido
mismo de estas ideas.

Montaje del expresionismo aleman: también llamado montaje de la luz o luminico, descrito por
Fritz Lang. Como ejemplo tenemos “El gabinete del Dr. Caligari” de Robert Wiene. El montaje
obedece al movimiento de la luz, juega con una luz que va mostrando elementos inicialmente
oscuros. Los objetos y sujetos se iluminan o no. En general busca iluminar la oscuridad, concepto
similar a la individuaciéon de Jung. En el encuadre es donde se ve la luz y como los objetos y
personajes interactian con esta luz. La luz da el flujo de las imagenes. El problema de la luz nos hace
olvidar los cortes.

El expresionismo aleman es mas que la luz, es el manejo del espacio, es gotico, los objetos
aparecen/desaparecen en el espacio, el que cambia en relacién con la luz. Muy similar al
pensamiento crepuscularizado, en el cual la vivencia no abarca el todo, sino que se va estrechando
dando atencidn a algunos elementos y a otros no.

Diremos entonces, que estos distintos tipos de montaje justamente representan distintos
tipos de estructura del pensamiento. Pues la relacidn que se establece entre las imagenes para
generar determinado movimiento, se rige por las mismas leyes de asociacién que tienen las ideas
entre si para generar un determinado flujo de pensamiento. La forma en que el pensamiento
normalmente asocia las ideas, podemos decir que corresponde al montaje. El montaje viene a
resolver el problema del movimiento. Los 4 tipos de montaje resuelven a su modo este problema.



El conflicto de imagenes constituye el montaje, el montaje otorga el ritmo. Para Deleuze, la mirada
no es natural, es aprendida. Por lo tanto, el cine y las artes plasticas crean miradas.

El aparato psiquico se ve influenciado por formas de cardacter visual. El cine busca una forma
de asociacién visual que crea miradas y por lo tanto pensamiento, no obstante, su origen serd
siempre intuitivo, y por tanto propio, personal y cargado de afecto. Esta poderosa impresion
intuitiva logra ser accesible para el cerebro gracias al lenguaje visual. Diremos que el cine no
reproduce la forma en que vemos la vida, sino cdmo nos sentimos en ella. Lo mas importante serdn
el encuadre y el montaje en la construccidn de un filme. El encuadre como la caligrafia, el montaje,
escritura. Lo mismo para el pensamiento, que posee contenido y forma. La imagen es la manera en
gue nos relacionamos con la materia. El cine le agrega el movimiento y, por lo tanto, pensamiento.
Lo que se mueve es la mente. Diremos entonces que el movimiento de las imagenes en el montaje
del cine se parece a las asociaciones que hace el pensamiento de curso conservado, es decir,
conserva una meta comunicativa a través de unién de representaciones que irdn conformando
ideas. Por lo tanto, podriamos aventurarnos a plantear al plano como la idea y al montaje como el
flujo del pensamiento, es decir la forma de asociacidn de estos planos, lo que a la postre no sera
otra cosa que la interaccién de estas ideas. (23, 25, 26)

En suma, el cine como expresidn artistica general y el filme como obra audiovisual particular,
con sus caracteristicas propias y Unicas; utilizando todas las herramientas que lo definen vy
constituyen; es decir, técnicas de manejo de camara, encuadres, iluminacidn, montaje, etc, sera
capaz de transmitir, recrear y generar vivencias humanas finamente elaboradas en el espectador.
Logrando incluso representar realidades inconscientes en el receptor del mensaje. Esto lo lograra el
cineasta a través de una compleja configuracién arménica o no de los elementos que acontecen,
suceden y participan en la pantalla. (16, 19)

E. LA FANTASMAGORIA DE LA IMAGEN TRAUMATICA: una reflexién psicodindmica.

E1) Filmar lo imposible, representar lo irrepresentable.

En busca de un andlisis mas psicodinamico, sera importante analizar sobre lo que representa
y significa el dolor para los individuos vivos y pensantes; y ulteriormente como es que la imagen,
fendmeno espiritual y antropolégico, entendida también como unidad basica estructural de la
conciencia y el pensamiento, logra cumplir con su deber intrinseco, al ser la Unica existencia capaz
de ilustrar este sufrimiento violento, y fragmentario del ser humano. Mas, no nos referimos a
cualquier tipo de pesar, sino a aquel sufrimiento mayusculo, letal y/o traumatico, ajeno a terrenos
de la conciencia y que adquiere, por consiguiente morfologias monstruosas, terrorificas,
fantasmales, inhumanas; y luego sobre cémo seria posible representar o testimoniar elementos de
la realidad, los que por su violencia extrema resultan ser demasiado perturbadores, tanto para ser
filmados a modo de documentacidn o registro, por el dilema moral inherente que esto que reviste,
como para ser representados de manera ficcional en la pantalla. Nos preguntaremos, entonces: ¢Es
posible y también necesario filmar el sufrimiento, representar el dolor? (33, 34, 37)



Filmar el sufrimiento a priori es practicamente imposible pues como tal es una existencia
etérea, personal, propia, Unica, irrepetible, connatural al hombre y al Yo, entendido este uUltimo
desde el punto de vista psiquico. Sera posible, y existen vastos registros filmicos, filmar hechos o
eventos que conocemos pueden ser padecidos. O quizas recurriendo al muy buen uso del lenguaje
y los recursos cinematograficos sea factible poder representar la tristeza, siempre y cuando ésta se
logre delimitar, elaborar, mesurar u otorgarle cierto grado de severidad. No ocurrira lo mismo con
el sufrimiento o la experiencia de violencia extrema debido a que los mecanismos que lo/la
transforman primero en vivencia y luego en memoria para nuestro aparato psiquico, son diferentes
y estdn directamente relacionados con procesos mentales caracteristicos y propios de la experiencia
traumatica. Mecanismos de defensa desarrollados en torno a la disociacion, fendmeno descrito
originalmente por Freud en sus estudios sobre la histeria, y posteriormente extrapolado al estrés

s

postraumatico, que él llamé “neurosis de guerra”. (33, 36)

Si bien no obedece a uno de los objetivos de la presente reflexidén sera necesario establecer
una comparacién fenomenoldgica entre lo violento por su agresividad versus lo violento por su
desaparicién o inexistencia total. Desde el punto de vista psicodinamico existen importantes
diferencias entre las carencias, los conflictos psiquicos y el trauma. Esto serd fundamental para
trazar el puente necesario para transitar desde el terreno de lo traumatico, incidental e inesperado,
alatierra de la carencia parcial o total caracteristico de la histeria. Cabe destacar que investigadores
del trauma y la resiliencia concuerdan en que el evento traumatico sera metabolizado en funcién
del ambiente y entorno general del individuo que lo padece, funcionando éste junto a la psique del
sujeto, ambos elementos actian como superficie de inscripcion del testimonio de este sufrimiento,
lo que permitird dar forma a este fantasma/monstruo psiquico para asi adaptarlo a la biografia
personal del individuo de manera no mdrbida, sino adaptativa o incluso resiliente. (36)

Para el psicoanalisis, el trauma o traumatismo psiquico, se define como un acontecimiento
de la vida del sujeto caracterizado por su intensidad, la incapacidad del sujeto de responder a él
adecuadamente vy el trastorno y los efectos patégenos duraderos que provoca este evento en la
organizacidn psiquica. En términos econdmicos, el traumatismo se caracteriza por un aflujo de
excitaciones excesivo, en relacion con la tolerancia del sujeto y su capacidad de elaborar
psiquicamente dichas excitaciones. Trauma y traumatismo son términos utilizados ya antiguamente
en medicina y cirugia. El vocablo “trauma”, que deriva de la unién de las palabras en griego, “herida”
y “perforar”, designa una herida con efraccién; traumatismo se reservaria mas bien para designar
las consecuencias sobre el conjunto del organismo de una lesién resultante de una violencia externa.
Organizacion etimoldgica muy similar al concepto de locura, originalmente asociada a la presencia
de estados psicéticos, que seria el resultado de alguna vez haber estado loco. La “herida” mal
cicatrizada que significa el trauma psiquico, ofrece soluciones de continuidad para el acceso de
imagenes fantasmales y mal elaboradas por la conciencia, las que se expresaran en forma de
sintomas y/o conductas aberrantes, monstruosas, caricaturescas, teatrales, regresivas, bizarras,
mas siempre reales. Gracias a su naturaleza cruenta y real, las imagenes de la Iconographie
photographique de la Salpétriere, que posee contenidos de poses, ataques, gritos, actitudes
pasionales, crucifixiones, éxtasis y todas las posturas del delirio, logran acercarnos a la comprension
dindmica de estas existencias. Parece como si todo estuviese encerrado en esas fotos porque las
imagenes, reveladas por la fotografia eran capaces de cristalizar idealmente los vinculos entre el
fantasma de la histeria y el fantasma del saber. Es entonces la fotografia quien va a rescatar a estas
pacientes histéricas, dejando una huella imborrable de su padecimiento, lo que se traduce en un
auxilio para el dolor alli descubierto y también develado. Este acto tendra un rol antropoldgico al
permitir generar una imagen tangible del dolor psiquico. (32, 33, 36)



Pensamos entonces que el concepto de imagen, entendida de esta forma, obedece a lo que
en psicopatologia se entiende como una representacién, que no son otra cosa mas que imagenes
surgidas en la conciencia, reconocidas como un producto de si mismo, son intimas, carecen de
vivacidad y nitidez, dependen totalmente de la actividad psiquica y se modifican por la voluntad. La
representacion, insistimos, es la materia prima con que trabaja el pensamiento, su unidad bdsica
funcional y estructural. Los objetos concretos y determinados se viven como percepciones y se
actualizan en forma de representaciones. La representacion a diferencia de la percepcidn, se refiere
a algo anteriormente percibido, o también a algo inventado. Las primeras son las representaciones
mnémicas y las segundas, las representaciones de la fantasia. En la representacién mnéstica, la
percepcidn que el sujeto actualiza, si bien no es idéntica a la percepcién que vivié antes, es muy
semejante a ella. Es experimentada como un producto real, con la evidencia de que corresponde a
algo ya vivido anteriormente. En las representaciones de la fantasia, propias de fendémenos
relacionados con mecanismos de defensa en torno a la disociacidn y la escisiéon descritos en el
traumay en la histeria, se aprecia una variacién de aquello que fue percibido, reaccién que se da en
relacidn a la representacién fantasmagodrica de un recuerdo cadtico, y no a la sensacidn primaria
vivida en la percepcién. Debido al reclutamiento de mecanismos de defensa disociativos
desplegados durante la experiencia traumatica y también en forma posterior a ella, el sujeto asocia
datos sensoriales con imagenes mnésticas distintas de las que integraron aquella vez la
correspondiente percepcién primaria o inicial. Sera el arte, como refiere Derrida, el que debe
hacerse cargo de lo irrepresentable, de la catastrofe, de lo agresivo. (29, 36, 37)

E2) Cine-fotografia. Psique-imagen.

Para Kracauer lo mas cercano al cine es la fotografia, la que nace originariamente de la
pintura, en sus inicios concebida para representar la realidad de la muerte con el fin dltimo de
representar lo impalpable e invisible pero sin lugar a dudas existente. La fotografia es también el
registro concreto y tangible de una existencia previa. Diremos y creemos fehacientemente que lo
mas cercano a la psique es la imagen. El concepto de “imago” para la psicologia analitica de Jung
obedece igualmente a un paradigma similar en cuanto a la organizacion estructural nosoldgica de
estos términos. (34, 35)

Creemos que la palabra escrita y/u oral, que muy bien puede ser util a la hora de testimoniar
un sufrimiento o una desaparicién, prescinde de las herramientas necesarias para representar
cabalmente lo que ocurre en la psique ante sucesos violentos y/o sufrimientos profundos como
éstos y los descritos anteriormente. Asi es entonces como postulamos al cine, como el Unico
exorcista capaz de entrar al mundo demoniaco y fantasmal del trauma psiquico. Epstein, en su
apologia del cine respecto del libro, parangona a uno con el diablo y al otro, con Dios, dira también
que el primero encontrard a como dé lugar la forma de mostrarse, de representarse, puesto que es
una caracteristica inherente a su naturaleza demoniaca, y como tal afirmamos que es capaz de
representar contenidos propios del inconsciente, lugar de residencia de las imagenes traumaticas
las que pueden ser evocadas por claves sensitivas, como también postulan Benjamin y Freedberg.
(26, 20, 38)

Cémo ultima apreciacion para la presente reflexion, afirmaremos que esta labor, la de
representar el dolor violento, el sufrimiento extremo e inicialmente irrepresentable, al cual nos
hemos referido a lo largo de estos parrafos, es mas susceptible de ser abordada por el cine de tipo
no documental debido a que los filmes de este género, los mismos que han monopolizado este tipo
de registros y expresiones, se concentran en la existencia fisica real. Por supuesto que esto no



excluye la escenificacidn y re-representacién, pero para lograr fielmente representar, contagiar,
reproducir y transmitir esta vivencia de dolor extremo sera necesario quizas poner el acento tanto
en el ritmo como en el contenido. (32)

F. TRANCE

El trance se define como la suspension de las funciones normales de la mente. Y
esencialmente se relaciona con el uso de sustancias psicotrdpicas. Sin embargo, es posible también
acceder a este estado sin el uso de drogas y/o sustancias quimicas exdgenas. Ahora. ¢Por qué las
imagenes sin ser sustancias quimicas exégenas logran emular el trance? Para Carl Gustav Jung y
otros psiquiatras con quehacer mas clinico existen cuatro funciones psiquicas basicas: pensar,
sentir, intuir y percibir; existiran entonces, imagenes o estimulos audiovisuales complejos, los que,
por su naturaleza esencial y constitutiva, deberan ser procesados por funciones psiquicas mas
inconscientes. (12, 34, 41, 42, 43)

F1) Trance y estados no ordinarios de consciencia

Los estados no ordinarios de consciencia implican una focalizacién de la atencién dirigida al
interior. Estos estados en principio se oponen a la dispersion, facilitando asi otros procesos comunes
como la introspeccién. Obedece a formas de percepcion mas integradas, trascendentales vy
comprehensivas. En el libro del antropélogo Carlos Castaneda, el que ademas corresponde a su tesis
magistral de Antropologia, “Las ensefianzas de don Juan, una forma yaqui de conocimiento”, se
describe con gran frescura sensorial este estado, el que se buscaba inducir a través del uso de
sustancias. A continuacion, mostramos un fragmento para guiar la reflexion: (39)

- “Don Juan usé, por separado y en distintas ocasiones, tres plantas alucindgenas: peyote

(Lophophora williamsii), toloache (Datura inoxia syn. D. meteloicles) y un hongo (posiblemente Psilocybe
mexicana). Desde antes de su contacto con europeos, los indios americanos conocian las propiedades
alucinégenas de estas tres plantas. A causa de sus propiedades, han sido muy usadas por placer, para
curar, en la brujeria, y para alcanzar un estado de éxtasis. En el contexto especifico de sus ensefianzas,
don Juan relacionaba el uso de la Datura inoxia y la Psilocybe mexicana con la adquisicion de poder, un
poder que él llamaba un "aliado".
Relacionaba el uso de la Lophophora williamsii con la adquisicion de sabiduria, o conocimiento de la
buena manera de vivir. La importancia de las plantas consistia, para don Juan, en su capacidad de
producir etapas de percepcion peculiar en un ser humano... Las he llamado "estados de realidad no
ordinaria"”, en el sentido de realidad inusitada contrapuesta a la realidad ordinaria de la vida cotidiana
conciente. La distincion se basa en el significado inherente a los estados de realidad y consciencia no
ordinaria. En el contexto del saber de don Juan se consideraban reales, aunque su realidad se diferenciaba
de la realidad ordinaria. Don Juan consideraba los estados de consciencia no ordinaria como tnica forma
de aprendizaje pragmadtico y unico medio de adquirir el poder...”-

F2) Drogas alucindgenas y trance en el tratamiento de la depresion
Reconociendo la importancia del rol del glutamato y la serotonina en esta patologia mental

es que durante los Ultimos afos investigadores han vuelto a considerar un posible efecto
terapéutico del uso de sustancias alucindgenas en psiquiatria. El uso del alucinégeno psilocibina,



una variante sintética de una sustancia contenida en algunos hongos, tiene un impacto significativo
en la reduccién de los sintomas de la depresidn resistente, segun los resultados preliminares de un
estudio publicado en el dltimo trimestre del afio 2022 en el New England Journal of Medicine. Tras
el analisis de 233 participantes en 22 centros de paises europeos, de Canada y Estados Unidos, este
estudio demostrd que, junto con el apoyo psicoldgico, una Unica dosis de 25 miligramos ayudd a los
pacientes contra este trastorno mental que afecta a 100 millones de personas en todo el mundo.
(41, 42)

Igualmente existen bastantes estudios debidamente aceptados por la comunidad cientifica
en relacion al uso de Ketamina, concordando en que es posible considerarla actualmente como un
agente efectivo y de rapida accién en el tratamiento de la depresidn. Sin registrar de manera
rigurosa sus posibles efectos secundarios. (42)

F3) El trance en el cine ensayo. Reflexion a partir del andlisis del filme “TRYPPS#7 (BADLANS)”

El ensayo cinematografico o cine ensayo, como nos referiremos indistintamente en el
futuro, presupone concebir a la imagen como un lenguaje, incluso es posible afirmar que es uno de
los lenguajes mds ubicuos del mundo, susceptible de ser comparado, por ejemplo, con el latin en
los albores del desarrollo del pensamiento humano de occidente. En el mundo de las
comunicaciones y el conocimiento actual, la imagen va paulatinamente sacando cierta ventaja en
desmedro de la palabra escrita, propiamente tal. Diremos esto especialmente al referirnos a la
imagen animada, pues forma ella misma una representacién ya a medias confeccionada de la
realidad, la que se dirige directamente a la emotividad del espectador casi sin necesidad de utilizar
el - “intermediario”- del razonamiento. El acceso al trance, por motivos que mencionaremos mas
adelante, dificilmente sera por la via del pensamiento légico-racional. Diremos que el espectaculo
cinematografico pone primeramente en juego facultades mds antiguas, por tanto, fundamentales,
y que calificamos de primitivas, éstas son las de emocionarse e intuir. (12, 17, 23)

El etndlogo de hoy en dia, encarnado muchas veces en artistas, ha comprendido la
importancia que el simbolismo tiene para el pensamiento arcaico, y a la vez su coherencia intrinseca,
su validez, su audacia especulativa, su nobleza. El mundo moderno, al restaurar la imagen vy el
simbolo en su caracter de instrumento de conocimiento, no ha hecho sino volver a una orientacion
que fue general en Europa hasta el siglo XVIIl y que es, ademds, connatural a las demas culturas
extraeuropeas, las que muchas veces han quedado fuera de la Historia, ya bien sean estas actuales
o bien arcaicas y primitivas. (13, 43)

Al contraponer el lenguaje de la palabra versus el lenguaje de la imagen; de la que la imagen
es un simbolo, pero un simbolo muy préximo de la realidad sensible a la que representa, mientras
que la palabra constituye un simbolo indirecto, mas distante, ya elaborado por la razén, por la
experiencia, y por ello, muy alejado del objeto, o si se quiere, de la realidad. No todas las culturas
se desarrollaron en torno a la palabra, muchas de estas lo hacian a través de imagenes que lograban
representar complejas, exactas y sutiles realidades. Tampoco podemos afirmar que toda cultura
instale de manera obligatoria en el espiritu la supremacia de la evolucién razonante. Asi, por
ejemplo, las culturas pictérica o musical, tienen por dominante el desarrollo de una sensibilidad
poco sometida a la regla légica. (13, 26). Como comentamos anteriormente, en sus inicios el cine
fue criticado y menospreciado en una poco oportuna y reiterativa comparacion con el libro. Jean




Epstein, en una suerte de apologia del cine, se encarga de creativamente representar este conflicto
representativo-estético y en relacion a esto, en su texto “El cine del diablo”, afirmara: (26)

- “Pero, ante todo, todo texto impreso era, por su propia estructura y cualquiera fuese su
significacion segunda, el propagador de la Iégica del lenguaje, madre de la silogistica, abuela del
racionalismo cartesiano y kantiano. Asi, en sus empresas mds revolucionarias, el libro sélo puede actuar
por la via en el fondo cldsica; estd obligado, aun cuando ataque el orden razonable, a sequir los caminos
de ese mismo orden. Aunque el libro afirme combatir la razon o sustraerse de ella, le hace falta siempre
razonar. Las palabras, las frases lo exigen, las que ordenan el pensamiento segun sus piezas exactamente
engranadas. De ese mecanismo esencialmente deductivo sélo puede surgir un tejido cargado de
deducciones”.

Jaspers dird que el sujeto no tiene acceso a la realidad, sino a una representacion o
mediacidn de ésta, entendiendo a la imagen como un espejo de la realidad. La frase, construida con
palabras, sigue siendo una racionalizaciéon, un criptograma incapaz de suscitar un estado
sentimental en tanto esa férmula no haya sido traducida en claros datos sensibles mediante
operaciones intelectuales, que interpretan y rednen, segun el orden légico, términos abstractos,
para deducir de ellos una sintesis mas concreta. En cambio, la extrema simplicidad con la cual debe
contentarse en ser agenciada una secuencia de filme, cuyos elementos son todos, por lo demas,
figuras particulares, sélo necesita de un esfuerzo minimo de desciframiento y ajuste para que los
signos de la pantalla adquieran su pleno efecto de emocion. (12, 15, 26)

Este film pertenece a una serie de cortometrajes llamada “Trypps” (2010) del cineasta Ben
Russell, importante referente del cine experimental etnogréfico. Puede ser considerada una
investigacion estructuralista en el cine. Tiene una duracién aproximada de 10 minutos y esta filmada
en 16mm. Es un filme hipndtico, de autor, que invita al espectador a dejarse llevar por el poder de
la imagen en movimiento y el trance. Destaca el uso del espejo como objeto, una existencia
particular en el mundo del cine, concepto clave; entendido como una pantalla, un portal u otra
realidad reflejada. Lo han usado muchos cineastas; tales como, Jean Epstein y Maya Deren, en “Six
et Demi onze” y “Meshes of the afternoon”, respectivamente. Ambas obras hoy podrian ser
consideradas cine-ensayo. En cuanto a la técnica de filmacidn; Russell posiciona la camara utilizando
al espejo como mediador, el que al ir girando impresiona ir disolviendo la realidad. En el contenido,
filma a su pareja en un desierto. Corresponde al fin de la relacién y registra el fin de un amor. El ojo
fuera de campo se encarga de entregar esta emotividad. Es un momento vivo, de movimiento puro.
Ambos consumen LSD y realizan este trabajo. Logra acercarse a la descripcién vivencial del concepto
de trance, fundamental en el cine, y uno de los objetivos mas importantes de conseguir en
creaciones de famosos cineastas de la talla de Jean Rouch. Es una declaracion de amor que se cuenta
a través de lo netamente sensorial. El sonido, a modo de mantra, permite realizar una profunda
exploracién interna. Se destaca la busqueda de la perplejidad, de lo impredecible, el desaprender lo
aprendido. Y en este sentido hace una reflexidon sobre el concepto de memoria de Bergsson. Nos
arroja una invitacién obligada e incluso algo agresiva hacia la busqueda y utilizacién de una via
alternativa a la de las funciones habituales de la mente con las cuales vivimos/experimentamos el
acontecer extrapsiquico que denominamos realidad. Obligando al espectador a recurrir a su mundo
interno. (13, 17)

Del punto de vista estilistico y técnico es una etnografia experimental, y decidimos utilizar
este género cinematografico, pues rescata lo primordial por sobre lo histdrico-occidental, nos
induce e invita a la subjetividad, a la descripcion de la realidad de tipo mas fenomenolégico, quizas



menos académico u ortodoxo en términos del pensamiento occidental predominante en el mundo
de las ciencias, pero mas certero para nuestro fin. Representa un sitio de praxis radical que pone en
el centro la critica de la autenticidad. En este sentido, puede ser considerado un acercamiento mas
“puro” a la realidad. Parece ser algo importante a pensar en/por el cine pues con el advenimiento
de lo digital, se ha vuelto a poner en cuestidn lo real versus lo ilusorio de la imagen. Ben Russell, en
su obra, busca destacar lo subjetivo, lo fantasmal, incluso lo autopsiquico; mas, sin embargo, lo real.
Revindica el uso del celuloide, lo palpable. Tiene una pulsion por el concepto de “viaje”. (13, 43)

La razdn pura, en términos kantianos, no nos permitira “viajar”. Epstein dird que, en la vida
del alma, la razén, por medio de sus reglas fijas, busca imponer cierto orden, cierta medida, una
relativa estabilidad al flujo y al reflujo perpetuos que agitan el ambito afectivo, a las fuertes mareas
y a las furiosas tempestades que estremecen sin cesar el mundo de los instintos. Si bien no hay que
concebirla o pretenderla completamente inmutable, la razén, no obstante, constituye claramente
el factor mental menos movil, y quizas menos terapéutico. (12, 14, 26)

El ejercicio sensorial que ofrece este tipo de ensayos cinematograficos invita al
conocimiento del si mismo a través de la comprensién de un otro. (43)

Ya sea debido al suefio, mediante el efecto de algun alucinégeno, o también al acceso de lo
intuitivo a través de la estimulacién audiovisual, se busca liberar a la memoria del control de la
razon. La actividad del alma no se vuelve andrquica; todavia se descubre alli un orden que consiste
sobretodo en asociaciones algo mads laxas del punto de vista puramente ideativo, ya sea por
contigliidad, o por semejanza, y que a diferencia de lo psicético; es un agenciamiento general que
estara sometido a una orientacién afectiva del Yo. (12, 23)

Como mencionamos en el capitulo anterior, tanto Ellie Faure como David Freedberg,
entendian la trascendencia no sélo estética de la imagen, sino también su origen inconsciente, el
cual obedece a otra forma de representacién mediante otro lenguaje, uno no necesariamente
discursivo, lo que permitird acceder a terrenos de la psique a los cuales no logra acceder el
pensamiento racional puro. En estados de trance el espacio y tiempo se vuelven irrelevantes y la
percepcidon parece hacerse mayor, sobrecogedora y a veces hasta ofensiva porque el individuo es
incapaz de hacer frente a la enorme cantidad de impresiones. No logra asir la realidad por completo
utilizando Unicamente la razén, en relacién a esto, Blaise Pascal, afirma que “el corazdn tiene
razones que la propia razon no entiende”. Sin lugar a dudas el trance, el viaje, el traslado a otro
“lugar” representa, en el mundo de los cineastas que conciben al cine como un arte, un profundo
afan. El cine lo permite porque puede alterar las formas, el tiempo, variar los movimientos y generar
distintos ritmos internos. (15, 20)

Vale la pena referirnos someramente al concepto de psicodelia. Humphry Osmond. M.D.
(1917-2004) acufid el término en una reunién de la Academia de Ciencias de Nueva York en 1957,
afirmando que la palabra significaba “lo que manifiesta el alma"y lo definié como -"lo claro,
eufdnico e incontaminado por otras asociaciones"-. Representa lo puro, lo no contaminado con
experiencias previas, lo original, primario, etc. En relacién a lo mismo, William Blake, en su libro «El
matrimonio del cielo y el infierno», versa: “si las puertas de la percepcion se purificaran todo se le
apareceria al hombre como es, infinito”. En esta misma linea de pensamiento, Stan Brakhage,
desarrolla el concepto del “untutored eye”. En su libro “metdforas de la visién”, se refiere a la
capacidad de “ver” de forma diferente: - “Imagine un ojo no gobernado por las leyes de la
perspectiva hechas por el hombre, un ojo que no juzga con la Iégica compositiva, un ojo que no



responde al nombre del todo, sino que debe conocer cada objeto encontrado en la vida a través de
una aventura de la percepcion”-. (44)

Desde el punto de vista de la vivencia, entendida como la conciencia reflexiva que el yo tiene
de un fendmeno intrapsiquico, el trance es similar a la experiencia onirica, la que serd Unica y tendrd
un lenguaje y leyes naturales nuevas y propias. En este sentido, es posible afirmar que cada filme
puede y quizas debe crearse su orden personal de convenciones, su propio vocabulario ideal, valido
para ese filme y ningln otro. Existird entonces, un estrecho parentesco entre las maneras en que se
forman los valores significativos de un cinegrama y de una imagen onirica. Pues también en el suefio,
representaciones cualesquiera reciben un sentido simbdlico, especial, provisto de sentido, muy
particular, muy diferente de su sentido comun practico y que constituye una suerte de idealizacion
sentimental. Como la idealizacién del filme, la del suefio no constituye una verdadera abstraccion,
pues no crea signos tan comunes o impersonales para un uso de un algebra universal: no hace mas
que dilatar, por via de asociaciones emotivas, la significacién de una imagen hasta otra significacion
menos concreta, pero mds vasta, mas ricamente definida, pero también personal. (12, 16, 17, 23,
39)

Diremos entonces que el cine permite la creacidn de espacios y estados hipnagdgicos
nuevos, profundos y auténticos, logrando manejos de las variables tiempo y espacio cdmo ningun
otro medio puede hacerlo. Esto nos permitiria entonces, utilizarlo como herramienta terapéutica
para movilizacion de deseos, pulsiones y concepciones del individuo sobre la realidad, su estar, ser
y devenir. Lo que intentaremos objetivar en la parte experimental de la presente tesis magistral.
(12, 16)

Particularmente, el ensayo cinematografico o cine-ensayo representa una estructura que
permite acceder al conocimiento del si mismo por una via no tradicional. También ofrece una
especie de sustento metodoldgico de acceso a lo nuevo, a lo desconocido y a lo que esta a medio
camino de ser re-conocido. De aqui se desprende la susceptibilidad de observar los fendmenos
desde distintas posiciones o “estados mentales”. Desde el punto de vista metodoldgico, el cine-
ensayo utiliza el método inductivo. Podriamos decir que metodoldgicamente es menos riguroso que
una investigacion cientifica, afirmacién que debe considerarse; pero que se aleja bastante de ser
justa, pues este lenguaje particular, sin duda, permitird “estudiar” terrenos inaccesibles para la
razon pura, propios del terreno de la subjetividad, y, por ende, igualmente inaccesibles para el
método cientifico reinante en la investigacion actual. Parece ser un camino respetable para
acercarse con mayor propiedad a lo subjetivo. Si bien el método auln es algo incierto o poco
delimitado, sorprende ya que el lenguaje en que estaran “escritos” estas futuras investigaciones nos
impresiona cada vez menos ajenos e ininteligibles. Sera, por lo tanto, una de las tareas que debera
emprender el mundo del cine-ensayo, la cual tendra que ser necesariamente infinita si busca
acceder al trance o acercarse al menos a “ver” de una forma diferente. (17, 25, 43)

G. CINE Y PSIQUIATRIA: USOS ACTUALES Y PROYECCIONES, REVISION DE LA EVIDENCIA
CIENTIFICA ACTUAL. Revisién Bibliografica.




Cine y psiquiatria, nacidos en la misma época, han compartido interés por el mismo objeto
de estudio: el hombre, sus pensamientos, emociones, motivaciones y comportamientos. Esto
explica las continuas y reciprocas contaminaciones entre las dos disciplinas, las numerosas
representaciones cinematograficas de las enfermedades mentales y de los métodos psiquiatricos y
el paralelo interés, por parte de estos ultimos, en el séptimo arte. El cine ha sido una fuente de
entretenimiento y recreacidon durante décadas y generalmente los temas representados en las
peliculas tienen raices en la sociedad misma.

Desde el advenimiento del cine éste siempre ha sido considerado por estudiosos de la
mente y sus funciones. Quizds uno de los hitos iniciales de la relacién entre el cine y el cerebro fue
mencionada por Bergson, quien establece un interesante paralelo entre el acontecer psiquico
consciente y el cine; aporta modernos métodos de pensamiento critico sobre el movimiento
principalmente a través de la creacion del concepto “movimiento-imagen”. En una muy interesante
teoria propuesta por Bertrand Russell, cuando el cine daba sus primeros pasos, éste menciond que
el cine representaba un importante factor capaz de destruir el libre albedrio de la concepcidn de la
realidad refiriéndose a los efectos que el séptimo arte podia tener en la mente humana
determinando que éste seria finalmente el Unico responsable de ensefar a los nifios y jovenes
conceptos basicos de la vida cotidiana, tales como el amor, el compromiso, el trabajo, etc., a través
de las peliculas producidas en Hollywood y no a partir de las experiencias y subjetividades propias.
(17, 43)

Si bien muchos filmes tocan temas directa o indirectamente relacionados con la psiquiatria,
desde la contraparte del mundo cientifico, no abundan estudios que avalen el uso del cine en forma
terapéutica, igualmente escasas son las evidencias de su aplicacidn clinica en general. Sin embargo;
existen varios articulos que describen el uso del cine en la representacion de patologias psiquiatricas
con fines educativos y desestigmatizantes, otros que hablan de la importancia del cine para la
construccion de un aparato psiquico que logre digerir la realidad sensoperceptiva. Otros tantos que
se refieren a temas mas especificos como por ejemplo la concepcidn del tiempo, por mencionar uno
en particular. El presente capitulo obedece a un disefio tipo revision bibliografica que no pretende
hacer una descripcidon acabada de la interaccidn entre el cine y la psiquiatria; sino que se limitard a
revisar en la bibliografia cientifica actual las relaciones que existen actualmente entre ambas
disciplinas, los usos y eventuales alcances terapéuticos que el cine tiene en la psiquiatria hasta el
dia de hoy. (45-84)

Dentro del mundo cientifico, el cual se manifiesta, expresa, crece y desarrolla a través de la
generacion de nuevos y originales articulos cientificos, uno de los tipos de articulos que mayor nivel
de evidencia poseen son los “review”, los que consisten un recopilar la evidencia que existe al
momento de construir el articulo. Un “review” no es un resumen puro de la informacién encontrada.
En un “review”, se debe analizar, sintetizar, e interpretar la informacion recopilada, de una manera
significativa. No basta con presentar simplemente el material que se ha encontrado, se debe ir mas
alla y explicar su relevancia y significado para el tema en cuestion. Estas revisiones son la base para
investigacion futura en practicamente todas las areas del conocimiento y un buen “review”
seguramente sera un articulo altamente citado. Por todo lo recién comentado el presente articulo
incluird dnica y exclusivamente este tipo de publicaciones.

Se realizd, entonces, una revision bibliografica sistematica de todos los “Rewiew” publicados
en las principales revistas indexadas en la literatura cientifica internacional actual.



Para esto se utilizdé el buscador “PubMed”, herramienta ampliamente utilizada para la
busqueda de material cientifico de primera linea y que comprende mds de 33 millones de citas para
literatura biomédica de MEDLINE, life science journals y miles de libros en linea. Se realizard el cruce
de ambos vocablos claves “cine y psiquiatria” con el filtro “review”, tanto en espafiol como en inglés
para posteriormente sumergirnos en un anadlisis cualicuantitativo de los hallazgos encontrados.

Una de las principales limitaciones de esta revision bibliografica, es que, debido a sus
caracteristicas metodoldgicas, no incluye publicaciones en revistas que no pertenezcan al mundo
de las ciencias.

Al cruzar los términos “cine” y “psiquiatria” en espanol no existen estudios disponibles; en
inglés, idioma oficial del buscador mencionado, son escasos los estudios que se encuentran
indexados, 40 es el numero total de textos analizados. En forma arbitraria, y con el exclusivo fin de
provocar un adecuado analisis de los resultados, los hemos dividido en 7 categorias, las siguientes:
estudios vinculados directa y explicitamente con procesos formativos de futuros médicos y/o
especialistas en psiquiatria, estudios relacionados con descripciones o retratos de cuadros
psiquidtricos en la gran pantalla, publicaciones que describen tratamientos psiquiatricos
representados graficamente en el cine, estudios que aluden a conceptos de caracter filoséfico,
estudios que relacionan el cine con la sociedad y la educacién; y por ultimo, publicaciones que
relacionan el cine en su aplicacion clinica como tratamiento de enfermedades psiquidtricas. Hemos
dejado la séptima categoria “otros” a estudios que no corresponden a ninguna de las categorias
arbitrariamente escogidas. Ver tabla 1.

CATEGORIA NUMERO
DE
ESTUDIOS

Retratos de enfermedades mentales 11

Sociedad y educacion 10

Tabla 1.

Formacién de médicos y/o psiquiatras
Aplicaciones clinicas

Descripciones de tratamientos psiquiatricos
Cine y filosofia

Otros

NINW|IS_ O

Entre los usos terapéuticos del cine encontramos evidencia suficientemente fuerte para
afirmar que el uso de realidad virtual tiene un rendimiento adecuado para el tratamiento del estrés
postraumatico; y que igualmente lo tiene en procesos terapéuticos de largo aliento de rehabilitacion
neurocognitiva por causa organica. No existen publicaciones de este tipo que incluyan el uso directo
del cine en el tratamiento de patologias psiquidtricas.

En términos generales los resultados obtenidos no son del todo sorprendentes, es muy
conocido el interés del cine por representar llamativos y pintorescos cuadros psiquiatricos, esa
misma naturaleza fenomenoldgica es sin duda, la que atrae a jévenes médicos a dedicar su vida al
estudio de la enfermedad mental. El cine, como ente social participe activo de la cultura imperante,
también ha sido un vehiculo para socializar comportamientos y conductas propios de la cotidianidad
de los enfermos psiquiatricos. Como consecuencia del interés y curiosidad del cine por la psiquiatria



existe una gran cantidad de registros filmicos de representaciones magistrales de clasicos sindromes
psiquiatricos, lo que en muchas escuelas de psiquiatria se utilizan con fines didacticos. En las otras
categorias, el nUmero de estudios nos parece insuficiente como para realizar cualquier proceso
deductivo.

Durante las Ultimas tres décadas, los profesores de psiquiatria han intentado usar peliculas
como una herramienta educativa para ensefiar a los estudiantes de medicina y residentes de
psiquiatria sobre una serie de condiciones de salud mental. Las peliculas se pueden utilizar para
atraer la atencién de los estudiantes, enfatizar los puntos de aprendizaje en las conferencias e
ilustrar los sintomas de un trastorno. El cine constituye no solo una importante fuente de
entretenimiento, sino también una herramienta educativa y una influencia significativa en la actitud
de las personas hacia las enfermedades mentales.

Afortunadamente, hoy en dia hay un ndmero creciente de peliculas capaces de
proporcionar representaciones realistas de trastornos psicopatolégicos, siendo razonablemente
precisas y, por lo tanto, adecuadas para fines de docencia psiquidtrica.

Ahora, desde el punto de vista meramente metodolégico otros hallazgos llaman también
nuestra atencién. Al cruzar otros términos con la palabra “psiquiatria” en este buscador el nimero
de estudios tipo “review” arrojados suele ser mas elevado, por ejemplo, al combinar los vocablos
“LSD y psiquiatria” el nimero de estudios totales asciende a 144; al cruzar los términos “THC y
psiquiatria” obtenemos 203 estudios disponibles. Ahora, al cruzar “antidepresivos y psiquiatria”, el
numero total de estudios es de 8.476; y si usamos los términos “antipsicoticos y psiquiatria”, 7.639.
Si cruzamos el término psiquiatria con otra disciplina artistica especifica como la poesia el resultado
es aln mas bajo, sélo existen 8 “review” publicados e indexados en revistas cientificas de alto
impacto.

Luego de una simple observacion de la muestra obtenida tras la busqueda realizada nos
podemos percatar que existe una comprensible y fuerte tendencia a la medicalizacién de la
psiquiatria, lo que parece adecuado, oportuno y de cierto perogrullo; sin embargo, si existe también
el interés cientifico por estudiar otros caminos, esto ultimo lo podemos refrendar con el hallazgo de
145 estudios que relacionan la realidad virtual, disciplina tangencial al cine, con la psiquiatria, y
muchos mas con el uso terapéutico de drogas psicodélicas, 510.

Igualmente, a la luz de los resultados obtenidos podemos afirmar que el interés de la
psiquiatria por el cine es real y nos atreveriamos a decir que es también reciproco. No obstante, los
estudios destinados a tratamientos que utilicen el cine propiamente tal, como arma terapéutica
principal son exiguos, a nuestro juicio esto se debe en gran parte a la dificultad metodoldgica que
representan.

Para Jean-Luc Godard, el cine es un arte multidimensional que usa distintas vias de
estimulacién como la musica, el sonido y la imagen. Este arte multidimensional es capaz de afectar
la estructura neurofisioldgica de nuestro cerebro. Estudios muestran que distintas zonas del
parénquima cerebral se activan mientras observamos un filme estructurado como tal, la pelicula
imita a la estructura de la consciencia. Esta imitacidn del flujo de consciencia permite al cine influir
profundamente en el cerebro. Sin duda que existe un vasto camino que andar en la relacién entre
estas dos disciplinas.



Ill. PARTE EXPERIMENTAL

111A.1) PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA, PREGUNTA DE INVESTIGACION

Hipdtesis 1:

Postulamos que la induccidon de estados de trance u otros estados no ordinarios de
conciencia a través del uso de material audiovisual de caracter particular podria presentar un efecto
antidepresivo susceptible de ser cuantificado. Postulamos que ocurrird en forma muy similar a
estudios realizados con alucindégenos exdgenos.

Hipotesis 2:

El uso de material audiovisual que induzca a la experiencia de trance o intensos estados
emocionales transitorios intensos, y por lo tanto una vivencia de conexidn metafisica, genera
remision de la depresion reactiva.

Objetivos

1. Comprobar que la exposicion a un determinado contenido
audiovisual es capaz de generar estados emocionales intensos.

2. Comprobar que la evocacién repetida y seriada de estados
emocionales transitorios previamente definidos mediante la
exposiciéon de determinados estimulos AV pueden ser una
alternativa valida para el tratamiento de la depresion.

3. Identificar y/o generar material audiovisual que pueda ser

validamente utilizado para investigacién neurocientifica en
depresidn.

111A.2) METODOLOGIA

Desde el punto de vista técnico corresponde a un ensayo clinico en fase Il, donde se busca
comprobar la eficacia de determinado acto clinico, en este caso la exposicidn a determinado tipo de
cine.

A modo de estrategia general, se aplicara la metodologia que ya se encuentra demostrada
como valida en la literatura cientifica actual para ensayos terapéuticos con uso de drogas
alucinégenas en pacientes deprimidos.

Se valorara el efecto que tiene la exposicidn repetida a determinado contenido AV en
pacientes con diagndstico de depresion leve y moderada, segun criterios DSM-V, aplicando una
entrevista semiestucturada SCID-5, herramienta validada para estudios en depresion a nivel
mundial.



Para valorar la respuesta, se comparara el puntaje de Hamilton-D inicial, al completar el
tratamiento y a los 3 meses de finalizada la exposicidn al material audiovisual, esto con el fin de
determinar la presencia de recaidas y/o remision.

Criterios de exclusion: depresidn grave, presencia de sintomas psicoticos, uso activo de OH
y/o drogas, ausencia de red de apoyo, antecedentes personales y familiares de patologia bipolar,
presencia deterioro psicoorganico y alteraciones severas del sensorio.

Criterios de inclusidn: pacientes de sexo masculino y/o femenino con edad entre los 18 y 60
afios que se encuentren cursando una depresidn leve/moderada al momento del reclutamiento de
casos. Todos los pacientes incluidos firman un consentimiento informado tras recibir
psicoeducacién y cierta informacidn con respecto al estudio. (ver anexo 1).

Fueron reclutados un total de 60 pacientes, los cuales fueron subdivididos en 3 grupos
equivalentes, de 20 individuos cada uno. Todos los pacientes fueron evaluados por el mismo
especialista psiquiatra en los 3 tiempos del estudio.

El primer grupo, que llamaremos grupo control, recibié tratamiento con 50mg de Sertralina,
farmaco antidepresivo inhibidor de la recaptacidn de serotonina y tratamiento de primera linea para
la depresidn en Chile y gran parte del mundo.

El segundo grupo recibid Unica y exclusivamente la exposicion al material audiovisual que
utilizaremos como herramienta terapéutica, descrito en el protocolo del préximo parrafo.

El tercer grupo recibié tanto el tratamiento farmacoldgico de igual forma que el primer
grupo o grupo control, ademas de la exposicion al material audiovisual de igual forma que el
segundo grupo.

DESCRIPCION DEL PROTOCOLO DE EXPOSICION A LAS IMAGENES.

El tratamiento con material audiovisual fue realizado en 5 sesiones con frecuencia semanal,
la duracion de cada sesién fluctué entre 14 y 17 minutos. Cada sesidon contiene 2 o 3 obras
cinematograficas arbitrariamente seleccionadas por el investigador, privilegiando obras que utilicen
un lenguaje visual de tipo oniroide.

Sesién 1: Meshes of the afternoon. Maya Deren, 1943. Glimpse of the garden. Marie
Menken, 1957. Duracion total de 15,5”

Sesion 2: Silueta de colores. Ana Mendieta, 1976. Hare Krishna. Jonas Mekas, 1966. Aspect.
Emily Richardson, 2004. Duracién total de 15,5”

Sesién 3: Cat’s cradle. Stan Brakhage, 1962. Man with a mirror. Guy Sherwin, 1976. Duracion
total de 16,5”

Session 4: Window, water, baby, moving. Stan Brakhage, 1962. Duracién total de 14”

Sesién 5: I... Dreaming. Stan Brakhage, 1988. Trees of syntax, leaves of axis. Daichi Saito,
2009. Duracién total de 16,5”.

Las 5 sesiones se llevan a cabo en el mismo lugar, un espacio silencioso, con luz natural muy
tenue. Las imagenes fueron expuestas en una pantalla plana de 55 pulgadas a una distancia de 3



metros. Cabe destacar que el visionado es individual, es decir, no existen otras personas en la
habitacién durante la sesién. Los pacientes no fueron autorizados a ingresar teléfonos celulares u
otros dispositivos que emitan luz.

Al completar las 5 sesiones se realiza la primera medicidn de resultados, el mismo proceso
de cuantificacion de la respuesta se repite a los 3 meses de la exposicién. La medicion de la respuesta

fue determinada por los cambios en puntajes de escala de Hamilton para depresion.

llIB. RESULTADOS

De los 60 pacientes, 5 abandonaron voluntariamente y uno de ellos fue excluido por
presentar sospecha de viraje hacia hipomania. En cuanto a las caracteristicas demograficas de la
muestra, la mayor parte de ellos eran chilenos (96,2%), con educacién secundaria (60%), casados
(55,5%) y con empleo activo (74%).

Finalmente, los grupos que ingresaron al ensayo clinico quedaron conformados por 18
pacientes cada uno. Hubo una reduccién significativa en la escala de HAM-D en los tres grupos al
concluir 5 semanas de iniciado el tratamiento. (P < 0.01).

La respuesta a determinado tratamiento antidepresivo se define como una mejoria de al
menos 50% en los puntajes de la escala de Hamilton depresién (HAM-D) u otra. Remisidn se define
como la mantencidn de la respuesta a los 3 meses de obtenida esta.

En el primer grupo la tasa de respuesta fue levemente superior al 75% (77,7%), tasa muy
similar a la descrita en gran parte de ensayos clinicos multicéntricos con Sertralina, es decir al
concluir las primeras 5 semanas de tratamiento 14 pacientes mostraron una disminucién
significativa de los sintomas depresivos en la escala de Hamilton. La tasa de remisidn, es decir a los
3 meses, en este grupo fue del 72,2%. El 33,3% de los pacientes del primer grupo reportaron la
presencia de efectos no deseados con el tratamiento, entre los que destacan cefalea (22,2%),
sequedad bucal (16,6%) y somnolencia (11%).

En el segundo grupo, pacientes que reciben Unicamente el tratamiento con imagenes, la
tasa de respuesta fue un 72,2% y la de remisidon, de un 66,6%. No existieron reportes de efectos no
deseados.

Para el tercer grupo, aquellos pacientes que recibieron ambas modalidades de tratamiento,

la tasa de respuesta fue de un 88,8% y la de remision, de un 83,3%. La tasa de efectos no deseados
fue del 27,7%.

1IC. CONCLUSIONES Y PROYECCIONES DEL ENSAYO CLINICO

Tras la recoleccion de los resultados del ensayo clinico pudimos corroborar que Sertralina
es efectiva para el tratamiento de la depresidén en nuestra muestra. Igualmente podriamos concluir
que las tasas de respuesta y remisidn para el tratamiento con el protocolo de imagenes (grupo 2)
descrito es muy similar a las tasas que arroja el manejo con Sertralina.



Podemos inferir entonces, que la exposicion a determinado material audiovisual, seriada y
organizada en sesiones es efectiva para el manejo de la depresién leve a moderada sin presentar
efectos secundarios.

El tratamiento con el protocolo de sesiones de imagenes en forma coadyuvante al uso de
Sertralina demostré ser mas efectivo para el tratamiento de la depresidn que sélo el manejo con el
farmaco.

Quisiéramos atrevernos a postular a modo de hipdtesis, que la respuesta antidepresiva
descrita ante el uso de drogas alucindégenas obedece mas al viaje que permite un estado no ordinario
de conciencia que es inducido y catalizado por este efecto alucindgeno, qué al efecto neuroquimico
de la sustancia per sé.

Existen estudios promisorios que demuestran la potencialidad que puede tener el uso de
recursos audiovisuales en la investigacién de la ideacién paranoide, la autobservacién, la escisidn
profunda en el trauma, etc.; sin embargo, estos carecen del rigor metodoldgico necesario.

Una proyeccién primordial para obtener conocimiento a través de esta via seria lograr
sentar bases fenomenoldgicas y metodoldgicas bien establecidas que permitan realizar futuros
estudios que impliquen la utilizacion de recursos audiovisuales en salud mental en forma
sistematica. Y quizas en el futuro poder disefiar planes de manejo comunitario de la depresién y/o
planes profilacticos para esta misma mediante esfuerzo conjunto entre cientificos, clinicos y artistas.

Otra proyeccion interesante constaria en buscar validar la exposicién a material audiovisual
especifico como un tratamiento efectivo para determinadas patologias mentales. Y la mas
ambiciosa de todas, crear material audiovisual con poder antidepresivo que incluso eventualmente
pueda ser presentado a través de una aplicacion para celulares y/o plataformas de streaming.

V. COMENTARIO FINAL

El pensar simbdlico, el cual depende ideativamente de la imagen, no es haber exclusivo del
nifio, del poeta o del desequilibrado. Es consustancial al ser humano, precede al lenguaje y a la razén
discursiva. En vista que el cine esta construido por una secuencia de imdagenes este logra acceder a
territorios profundos de la psique. Y su naturaleza y estructuralidad fenotipicamente similar lo hace
susceptible de ser utilizado como herramienta terapéutica.

La imagen revela ciertos aspectos de la realidad, los mas profundos, y que se niegan a
cualquier otro medio de conocimiento. Estas no son creaciones irresponsables de la psique;
responden a una necesidad y llenan una funcién y es la de dejar al desnudo las modalidades mds
secretas del ser; postulamos que es justamente esta caracteristica la que le permite a la imagen el
ser una herramienta exploratoria, como lo son por ejemplo algunas pruebas proyectivas
ampliamente utilizadas en psicologia. Y no sélo a modo de extrapolacidn, sino que por todo lo
aludido en la presente tesis, postulamos que el cine puede tener un rol no sélo exploratorio, sino
también terapéutico.



En el pequeno ensayo clinico realizado se obtienen resultados que quizas nos invitan a
continuar este camino de adquisiciéon de conocimiento, a continuar explorando con este lenguaje,
puesto que el cine logra el acceso al si mismo, rescata al hombre primordial por sobre el hombre
histérico. Esta parte a-histdrica de todo ser humano no se pierde, como se pensaba en el siglo XIX,
en el reino animal y, en definitiva, en la “vida” entendida del punto de vista cientifico-positivista,
sino que, por el contrario, se bifurca y eleva muy por encima de ella, esta parte sin historia del ser
humano lleva, como una medalla, la huella del recuerdo de una existencia mas rica, mas completa,
casi beatifica. Por consiguiente, su estudio permitird un mejor conocimiento del hombre, del
hombre sin mas, que todavia no ha contemporizado con las exigencias de la historia.
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declaro que he sido
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informado/a e invitado a participar en una investigacién denominada “EVOCACION DE
ESTADOS EMOCIONALES TRANSITORIOS A TRAVES DE ESTIMULOS
AUDIOVISUALES, (UNA ALTERNATIVA VALIDA EN EL TRATAMIENTO DE
LA DEPRESION”, éste es un proyecto de investigacion cientifica que cuenta con el
respaldo de la escuela de cine de la Universidad de Valparaiso.

Me han explicado que la informacion registrada sera confidencial, las respuestas no podran
ser conocidas por otras personas ni tampoco ser identificadas en la fase de publicacion de
resultados.

Estoy en conocimiento que los datos no me seran entregados y que no habré retribucion por
la participacion en este estudio, si que esta informacion podra beneficiar de manera indirecta
y por lo tanto tiene un beneficio para la sociedad dada la investigacion que se esta llevando
a cabo. Asimismo, sé que puedo negar la participacion o retirarme en cualquier etapa de la
investigacion, sin expresion de causa ni consecuencias negativas para mi.

Si. Acepto voluntariamente participar en este estudio y he recibido una copia del presente
documento.

Firma participante:
Fecha:

Si tiene alguna pregunta durante cualquier etapa del estudio puede comunicarse con Mirko
Igor Méndez. +65 2 383599. Urmeneta 790 of.402. Puerto Montt.



