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Abstract

El siguiente articulo explora los primeros en-
sayos soviéticos destinados a investigar la
funcion del «efecto» en el discurso audiovisual,
relacionandolos a su vez con las corrientes del
pensamiento dominante de su época. El obje-
tivo de esta investigacion consiste en volver a
las fuentes de la retérica del audiovisual —una
de las técnicas discursivas de mayor eficacia
y capacidad persuasiva de la cultura contem-
pordnea— para identificar elipticamente sus
reminiscencias en los discursos actuales del
cine y la television. Siguiendo esta linea de
trabajo, analizamos, entre otras, las primeras
ideas de Pudovkin (2006), Kuleshov (1974) y
Eisenstein (2010a) en torno al tema planteado,
deteniéndonos con especial interés en las no-
ciones de «atraccion» y «efecto» que, a nuestro
criterio, subyacen transformadas en los discur-
sos audiovisuales del presente.

Keywords: discurso audiovisual, Eisenstein,
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Moldear la Conciencia’

Sobre la génesis del «efecto» en el dis-
curso audiovisual

Interpretando libremente los canones
estéticos de Pudovkin (2006), podria
afirmarse que la pobreza retratada en
blanco y negro tiene un caracter épico
que se diluye en la fotografia policroma-
da. Esto ocurre porque el retrato mono-
cromatico, segun Pudovkin, concentra
los rasgos estructurales de laimagen en
pocas lineas expresivas y —agregamos
nosotros pensando en un caso concre-
to— resalta con ellas, en un gesto breve
y sintético, la angustia impelente de los
rostros transformada en «fuerza revolu-
cionaria». Sobre estos criterios esta di-
sefiada, por ejemplo, la escena del puer-
to en El desertor (Pudovkin, 1933), en la
cual un grupo de desempleados aguar-
da con cierta ansiedad, a un costado del
atracadero, la caida de algun estibador
para ocupar su puesto de trabajo. Mien-
tras esperan, los desocupados siguen
con la mirada a los estibadores como si
fuesen hienas observando a un animal
debilitado. El «desocupado» de Pudov-
kin anhela el infortunio del préjimo, de-
sea fervientemente que algun bulto se
desprenda de las gruas y aplaste a un
costalero, para conseguir asi el empleo
temporal que mitigard momentanea-
mente su angustia.?

La secuencia del puerto esta construida
sobre el contrapunto entre dos grupos

humanos diferenciados por su posicion
social: vigilantes y vigilados, desem-
pleados y trabajadores, lumpenes vy
militantes, etc. Los sofisticados me-
canismos de descarga y transporte de
mercancia dejan aun, en esta escena,
cierto resquicio para los humanos, que
pueden dedicarse a pequefias labores
que las maquinas todavia no consiguen
automatizar. El devenir dramatico de
la secuencia evoluciona al pulso de los
ademanes y las muecas: los primeros
resaltan el peso inaguantable de los
bultos y los segundos acenttan la des-
esperacion de los viejos hambrientos.
Representando la espera acechante de
los indigentes y el esfuerzo inhumano
de los obreros, Pudovkin saca partido de
la belleza patética de una hilera disconti-
nua de dientes y también de los rostros
ungidos por la «gracia» de la miseria,
fuerza impulsora de la revolucién.3 Enla
medida que muchos de los actores de |a
escena han sido participes de la historia
que narra el filme, puede afirmarse que
sus expresiones —las expresiones cap-
turadas por el celuloide— han cobrado
forma previamente a través de los suce-
sos originales que ahora son duplicados
en la pantalla. En otras palabras, las ex-
presiones registradas cobraron vida me-
diante la confluencia excepcional de los
sucesos y su representacion, del drama
de la vida y el drama del filme. En este
contrapunto de imagenes fantasmales
que reencarnan el pasado, la escena nos
cuenta que la clase obrera se traiciona a
si misma por desesperacion —la deses-

peracion como gesto final del mecanis-
mo de supervivencia, que acaba con el
recato y promueve incluso el deseo de
la muerte del préjimo para salvarse a sf
mismo—. Pero el filme también preten-
de decirnos, en su progresion, que esa
misma fuerza del egoismo, en otro con-
texto, alentada por una chispa de con-
ciencia, puede favorecer la revolucion y
el cambio de las circunstancias sociales
execrables que promueven el individua-
lismo. Por una parte, la escena del puer-
to nos cuenta un drama atemporal, nos
habla de la condiciéon humana aislada
en un instante; por otra parte, la pelicula,
en su desarrollo, contradiciendo el argu-
mento anterior, establece el paradigma
del cambio y la evolucion a partir de las
acciones comunes o de los objetivos
concertados a lo largo del tiempo.

En sus primeros escritos relacionados
con el montaje de atracciones, Eisens-
tein perfecciona las ideas de Pudovkin
y de Kuleshov sobre la dindmica de las
iméagenes y su influencia en el especta-
dor. En el manifiesto de 1923 Eisenstein
introduce el concepto de atraccion vin-
culado a los montajes teatrales, nocio-
nes que trasladaria posteriormente al
cine:

El material basico del teatro de-
riva de la audiencia: la tarea de
todo teatro utilitario (de agita-
cién, propaganda, salud, educa-
cién, etc.) consiste en moldear
a la audiencia en la direccion
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o estado de &nimo deseado.
El instrumento de ese proceso
estd compuesto por todas las
partes que constituyen el com-
plejo teatral. [.] Una atraccion
(en nuestro diagndstico del
teatro) es cualquier momento
agresivo, por ejemplo, cualquier
elemento que someta a la au-
diencia a una influencia emocio-
nal o psicoldgica, verificada por
la experiencia y matematica-
mente calculada para producir
un shock [trastorno] emocional
especifico en la ubicacién del
espectador en relacion a un
todo [en relacién a su contexto.
Estos shocks brindan la Unica
oportunidad de percibir el as-
pecto ideoldgico de lo que esta
siendo mostrado, la conclusién

ideoldgica  final  (Eisenstein,
2010b, p. 34). [El resaltado es
nuestro)*

La atraccion puede considerarse, desde
esta perspectiva, como una hipérbole
destinada a «moldear» la conciencia del
espectador a través de la magnificacion
de un detalle en apariencia ordinario; de
esta manera, el cambio de escala de
una circunstancia que hubiese pasado
inadvertida en su dimension original, y
la percepcion trastornada que produce
su «realidad aumentada», provoca el
reposicionamiento intelectual del ob-
servador en relacion al contexto, como
quien detiene casualmente la mirada en
una gargolay ya no logra deshacerse de
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la impresion demoniaca que provoca la
fachada en su conjunto. Asi, por ejem-
plo, en El acorazado Potemkin (Eisens-
tein, 1925a), el Borsch agusanado de-
viene potaje revolucionario (metonimia
mas hipérbole), el marinero que arroja
repetitivamente el plato contra el suelo
opera como «la gota que colmé el vaso»
(repeticion mas hipérbole), y los suble-
vados adquieren la fuerza leonina de las
esculturas que se alzan en el pdrtico del
teatro de Odesa (metafora mas hipér-
bole).> Generalmente, en este contexto
discursivo, el cambio de escala —efecto
cuantitativo— gira el sentido —efecto
cualitativo— de los significantes hacia
su anverso, hacia lo que no son en rela-
cién a sus referentes: en 1905 los prole-
tarios eran gacelas, la gota no colmo el
vaso, etc.® En el filme de Eisenstein, el
complemento retérico de las hipérboles
son las figuras supresivas —ambas mar-
can los extremos entre decir mucho y
no decir nada—." Los silencios retéricos,
a través de los cuales los hechos histé-
ricos son suprimidos del relato, sirven
también para construir el sentido ideal
con el cual se pretende moldear la con-
ciencia del espectador; de esta manera,
el filme esconde las disidencias fatales
entre los mandos revolucionarios, omite
las bajas civiles provocadas por la mala
punteria de los improvisados artilleros y
nos oculta el final tragicomico del buque
y los marineros extraviados en Ruma-
nia.®

En las obras de Eisenstein, la atraccion
resalta sobre lo habitual de la misma

manera que lo hace el rasgo exagerado
en la figura bidimensional y atemporal
de la caricatura. En uno y otro caso la
atraccion se vuelve efectiva porque exis-
ten otras formas atenuadas que permi-
ten reconocer el contexto en el cual se
inserta el acento. En este esquema, la
atraccion representa el punto de maxi-
ma tension entre la forma y la defor-
macion. La atraccién se constituye asf
en el borde entre lo reconocible y lo irre-
conocible, en el limite entre lo prosaico
y lo poético —en el sentido de Shklovski
(1994 [1927])—, o bien en la frontera en-
tre el gesto documental y la desviacion
ficticio-delirante. En el momento de éx-
tasis inducido por la atraccion, Eisens-
tein se permite llevar al grado minimo
de cohesion la unidad formal y tematica
del discurso, arrojando al espectador un
sistema al borde del caos o de la diso-
lucién del sentido. Asi ocurre, por ejem-
plo, en la escena de represion de Huelga
(1925b), en la escalinata de E/ acoraza-
do Potemkin (Eisenstein, 1925a), en la
toma del palacio de invierno de Octubre
(Eisenstein, 1928), y mds notablemente
en la lluvia lactea de Lo vigjo y lo nuevo
(Eisenstein, 1929).° Si bien, desde esta
perspectiva, la atraccién constituye una
cierta ruptura en el devenir de los acon-
tecimientos habituales reflejados en las
instancias intermedias del relato, corres-
ponde considerar con especial atencién
la manera en la que Eisenstein prepara
este salto repentino de estado, que es
diferente a las nociones de cambio en
Kuleshov y Pudovkin.
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La teorfa elemental de Kuleshov concibe
el discurso filmico como un apilamiento
de tomas que, eventualmente, pueden
intercambiar posiciones para resignifi-
car el discurso.'® Construido sobre un
fendmeno aditivo que conmuta cuatro
unidades con sentido auténomo (un
rostro neutro, un plato de sopa, una nifia
en un ataud, una mujer en el divan), ra-
dicalmente desunidas en relacion a sus
principios internos, el efecto Kuleshov
es un ensayo que pone en evidencia las
proyecciones delirantes del espectador
antes que la légica interna del discur-
so'" En el estado obrero, la metafora
predilecta de Kuleshov para simbolizar
la construccion de un filme es una ta-
pia: el ladrillo, en tanto unidad minima,
representa la toma, y la técnica de api-
lamiento constituye el montaje (Eisens-
tein, 2010b, p. 143; Kuleshov, 1974, pp.
183-195). Por el contrario, los pensa-
mientos de Eisenstein relacionados
con la construccion del filme no estan
inspirados en la albafileria sino en una
serie de procesos creativos con rasgos
comunes que cautivan su atencion: la
integracion de lineas en los ideogramas,
la evolucién del dibujo en los makemo-
tos desenrollados, la comunion entre el
Yiny el Yang, la colision de particulas o
la proliferacion de células son los feno-
menos aludidos por Eisenstein cuando
se propone teorizar sobre la unidad del
discurso filmico.”? En el dambito de la
teorfa, Eisenstein encuentra su fuente
de inspiracién en La dialéctica de la natu-
raleza (Engels, 2006), de donde extracta
argumentos organicistas para justificar

sus estructuras narrativas.' La «célula»
es la metéafora predilecta de Eisenstein
para designar las unidades del discurso
que se reproducen por division, transfor-
mandose en algo nuevo sin dejar de ser
lo que eran.™ En lugar del efecto aditivo
de las unidades minimas de Kuleshov,
entendidas como compartimentos es-
tancos, Eisenstein concibe el discurso
como tendencias que no estan monta-
das sucesiva o paralelamente entre si,
sino la una a través de la otra (Eisens-
tein, 1982, p. 289).° Los diferentes «tra-
zos» del registro construyen conceptos
aligual que las lineas en los ideogramas,
generando una nocion de conjunto que
trasciende la sumatoria de las formas
iniciales (Eisenstein, 2010b, p. 139).®
El «principio de organicidad» exige que
todos los instantes de un filme (cada
cuadro y cada particula del cuadro) ci-
fren la identidad del conjunto. Como el
celuloide no encierra, al menos desde
un punto de vista positivo, el misterio de
la vida, su identidad est& asociada a los
fenémenos especificos impresos en la
pelicula: lineas, figuras, masas, colores,
contrastes, etc. Para conservar la uni-
dad organica, un fotograma debe here-
dar lo sustancial de lo anterior y cederlo,
asuvez, alaprogenie. En otras palabras,
todos los cuadros del filme deben con-
servar ciertos rasgos filogenéticos que
permitan identificar sus relaciones de
parentesco.'”

Los procesos compositivos del filme
organico remedan, segun Eisenstein, las
leyes que rigen el devenir del mundo.’®

Estas leyes no controlan solamente la
evolucion de los aspectos formales del
filme, sino también el desarrollo de las
ideas que el filme declara. Siguiendo el
pulso de la evolucién natural, Eisenstein
plantea que el tema rector del filme debe
atravesar progresivamente las tres ins-
tancias de la regeneracion dialéctica,
que describe como procesos de estra-
tificacion, divagaciéon y reconstitucion
—parafraseando a Williams (1977) hoy
podrfamos reordenarlos como impul-
S0, restriccion y tono—. En otras pala-
bras, el proceso creativo del filme tiene
que transitar el siguiente camino: a) el
establecimiento de la idea (hipdtesis)
vinculada a un tema concreto; b) la ins-
tancia revolucionaria de la divagacion
(«el estado extatico provocado por la
intensidad de la experiencia inspirada
del tema», Eisenstein, 1987, p. 169);'° ¢)
el retorno al mundo de las apariencias,
ahora transformadas por su friccion
con las ideas delirantes. Como el tema
es presentado a través de las diferentes
lineas dramaticas que lo instrumentan
—evolucion de figuras, masas, sonidos
especificos, etc.—, debemos considerar
que cada una de ellas posee su propia
micronarrativa que, por momentos, con-
fluye o diverge de las otras, construyen-
do armonias y disonancias en el devenir
del relato. Si bien las confluencias y
divergencias entre las diversas lineas
draméticas que Eisenstein refiere pue-
den encontrarse en cualquier fragmento
de sus obras, un ejemplo literario nos
ayudara, a nuestro entender, a ver con
mayor claridad aquello que Eisenstein
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define como movimiento dialéctico del
filme. Comentando la técnica de Gogol,
Nabokov extracta un parrafo de Las al-
mas muertas en el cual la narracion se
detiene para describir la fiesta de los
sefores del pueblo. Gogol compara, en
una misma frase de largo aliento, el mo-
vimiento de los hombres cortejando a
las mujeres con el vuelo de las moscas
entorno a un terron de azUcar:

Los fraques negros aparecian y desapa-
recfan, pasaban raudos, por separado y
en grupos, aqui'y alla, como moscas que
revolotean sobre el niveo pilén de azu-
car en los térridos dias de julio cuando la
vieja ama de llaves [ya estamos] lo parte
en centelleantes trozos ante la ventana
abierta: los nifios todos [jsegunda gene-
racion!], apifiados a su alrededor, miran
y siguen con curiosidad los movimien-
tos de las duras manos que levantan el
martillo, mientras que los aéreos escua-
drones de moscas, levantados por un
aire suave [...], entran audazmente como
duefios de todo [..], y, aprovechandose
de que la vieja es cegata y el sol le da
en los ojos, se precipitan sobre los sa-
brosos terrones, ya por separado, ya for-
mando nutridos grupos (Nabokov, 2010,

pp. 60-61) .2

En el fragmento de Gogol observamos
la presentacion, la digresion y el regreso
al presente transformado de unaidea, el
retorno a una instancia de lectura en la
cual los sefiores que acosan a las mu-
jeres ya no son imaginados ni siquiera
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como trajes negros (pars pro toto), sino
como un elemento sincrético, hibrido
de ser humano y moscardén propulsa-
do por la libido. Liberado de la monodia
de la prosa, Eisenstein regula también
las convergencias y divergencias de las
diferentes lineas narrativas que surcan
sus imagenes al estilo de Gogol; cuando
todas ellas confluyen en una instancia
de divagacion, se produce entonces el
momento orgiastico del discurso. Si-
guiendo las férmulas de Eisenstein, po-
driamos afirmar que en los momentos
extaticos del filme el sentido del discur-
so anida en el espectador a través de la
pregnancia del artificio. Expresado con
la rdstica jerga militante de la época, po-
dria decirse que la atraccion/éxtasis re-
presenta el trance en el cual la matriz se
aplica y ahorma la conciencia, instancia
descrita con diversos nombres por la li-
teratura marxista, equivalente, por ejem-
plo, al «salto hacia delante» en Mao (Tse-
Tung, 1972, p. 153) o la sincronizacion
coésmica de las moléculas en la concien-
cia de las masas que plantea Trotski, en-
tre otras posibles equivalencias.?'

En el desarrollo de sus escritos, Eisens-
tein puede llegar a confundirnos con
ciertos cambios de terminologia. En sus
primeros ensayos sobre las caracteristi-
cas esenciales de la obra cinematogra-
fica domina el concepto de «atraccion»,
mientras que en los Ultimos desarrolla
meticulosamente la nocion de «éxtasis».
Los vocablos de una y otra etapa cons-
tituyen, a nuestro entender, dos caras
de un mismo fenémeno: el primero es

la causa del segundo; la «atraccion» es
la férmula del «éxtasis» que el discurso
genera en su lector; el primero consiste
en un artilugio retérico —la técnica del
filme— vy el segundo en la impresién
trastornada del espectador que provoca
nuevos estados de conciencia. Eisens-
tein, que en la busqueda del discurso
perfecto evita las elucubraciones de la
psicologia contemporanea, estudia sin
embargo procesos semejantes a los que
encontramos en los escritos fundamen-
tales de Freud, aunque légicamente ter-
mina explicandolos desde un punto de
vista distinto y asignéndoles funciones
diferentes. Por una parte, Freud estudia
el trance histérico, el delirio mistico, la
comunion de las masas, el sentimiento
oceanico, el atesoramiento, etc., enmar-
candolos como técnicas paliativas de la
economia libidinal.?? Eisenstein, por otra
parte, estudia las visiones de San Ignasio
de Loyola en las montafias de Manresa,
las regresiones a periodos intrauterinos,
la sensibilizacion inducida por drogas,
los estados exultantes del amor, etc.,
enmarcandolos como técnicas espon-
téneas del organismo de las cuales pue-
den aprehenderse estrategias narrativas
para reconducir las emociones y los
estados de conciencia frente a la pan-
talla (Eisenstein, 1987, pp. 165-183).%
Mientras los textos de Freud reconocen
en su objeto de estudio un ser enfermi-
zo y disfuncional que intenta salir de las
encrucijadas en las que lo ha colocado
una instancia inaccesible de si mismo,
Eisenstein, en cambio, concentra sus
esfuerzos intelectuales en concebir al
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hombre nuevo, al ser mejorado por sus
incesantes principios evolutivos.

A nuestra duda actual sobre si el gran
momento del salto hacia delante, en el
cual la conciencia se eleva a una instan-
cia superior a golpes de efecto, se produ-
ce primera y exclusivamente en el plano
discursivo —es decir, si es esencialmen-
te una construccién retérica del filme—,
o bien si tiene un referente factico en la
percepcion de los espectadores —es de-
cir, si existe en la mente del proletariado
una instancia de sedimentacion de los
pensamientos/emociones tan claramen-
te discernible e irreversible, equivalente
la épica trotskista y maoista que comen-
tamos—, Eisenstein responde:

Porque el paso por saltos suce-
sivos de una cualidad a otra no
es solo la férmula del crecimien-
to, sino también la férmula de
un progreso que nos arrastra, no
como unidades «vegetativas»
aisladas, subordinadas a las
leyes naturales de la evolucion,
sino como individuos de una
colectividad, de una sociedad,
participando conscientemente
de su progreso, porque sabe-
mos que tales saltos, que esta-
mos ahora comentando, existen
también en ciertos aspectos
de los fendmenos sociales, en
aquellas revoluciones de las
cuales proceden el desarrollo y
el progreso social. Ahora podria
decirse que aqui se nos presen-

ta, subrayada por tercera vez, la
unidad organica de El acoraza-
do Potemkin. El salto que ca-
racteriza la estructura de cada
eslabdn de la composicion, tan-
to como la composicién de la
pelicula en su conjunto, traduce
en la estructura de la composi-
cion el elemento-clave del tema:
la explosién revolucionaria. Y es
éste uno de los saltos por los
que se opera la cadena continua
del progreso social consciente.

(]

El momento de culminacion es entendi-
do aquien el sentido general de aquellas
inflexiones a través de las cuales el agua
pasa, en determinado punto, a conver-
tirse en hielo o vapor, el hierro en acero,
etc. Estos procesos son equivalentes a
ser mas alla de si mismo, a cambiar de
estado, a moverse de cualidad en cua-
lidad, o bien a alcanzar el éxtasis. Y si
el agua, vapor, hielo, y acero pudiesen
registrar psicolégicamente sus propios
sentimientos en estos momentos criti-
cos —momentos de alcanzar el salto de
cualidad—, ellos dirfan que estan expre-
sando el pathos, que ellos estan en éxta-

sis (Eisenstein, 1987, pp. 35-36).%

El problema del pensamiento de Eisens-
tein en relacién a la composicion orga-
nica del filme, desde nuestro punto de
vista, estriba en la idea de la comunion
de la consciencia con las células, o bien,
en otras palabras, en la ambicion del

positivismo de explicar los fenémenos
de la psiquis a través de dosificaciones
quimicas o de analogias con el compor-
tamiento de la naturaleza.?® De haber
encontrado la solucion del dilema entre
quimica y conciencia, el socialismo, o el
liberalismo que perfecciond las técnicas
publicitarias de la Unidn Soviética, en
lugar de debilitarse habria podido refor-
zarse a través de estrategias discursivas
conscientemente planificadas, conven-
ciendo al auditorio de que el estadio su-
perior de la evolucion social habia sido
alcanzado. Sin embargo, el fracaso de
estos proyectos iniciales del cine nos
obliga a intentar esclarecer la manera en
la que fue adaptada, a través del kitsch 'y
de la espiritualidad postmoderna, la teo-
ria del efecto en las obras audiovisuales
de nuestro tiempo; en otras palabras,
como ha mutado la teoria del efecto
en las producciones actuales que, a
nuestro criterio, contintian persiguien-
do el mismo objetivo por otros medios
—en palabras de Eisenstein, «moldear la
conciencia en la direccién o estado de
animo deseado» (Eisenstein, 2010b, p.
34)—2

El mundo del cine soviético de los afios
1920 legd a su posteridad —nuestro
presente— el esquema de las atraccio-
nes que contagié no solamente la pro-
duccioén cinematografica venidera, sino
también los discursos de la publicidad,
el documental y la ficcion distribuidos
en los diversos soportes que sucedieron
al filme. A diferencia de su modelo ori-
ginal, la atraccion actualizada ha vuelto
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a sus fuentes radicalizando el artilugio
de feria, la pirueta acrobatica, el truco
ilusionista, y todo aquello que Eisenstein
se esforzd en evitar. Siendo Eisenstein
quien habia ideado originalmente el con-
cepto de atraccion extrayendo artilugios
retéricos de la narrativa circense con el
objetivo de «excitar a la psiquis» para
guiarla en la direccion deseada, el direc-
tor ruso consideraba importante resaltar
las diferencias entre el efecto puro vy el
concepto de atraccion. Mientras que el
efecto estaba asociado a determinado
tipo de maestria formal de un valor abso-
luto y cerrado en si mismo, la atraccion
presentaba un valor relativo, vinculado a
una idea rectora que «evolucionaba» a
través de inferencias formales y proce-
sos deductivos hasta alcanzar su punto
culminante.

En la produccion audiovisual de nues-
tros dias, por el contrario, observamos
cierta atenuacion de los vinculos mo-
tivados y de las inferencias formales
tipicas del relato eisensteniano. Aisla-
da de las instancias intermedias del
discurso, el efecto ha cobrado hoy un
cardcter puramente ilusionista que, en
lugar de pretender clarificar la concien-
cia —golpearla para que se desplace a
un estrato superior en el cual ya nadie
cree y pueda explicar la condicion, por
lo demés inexplicable, de un espectador
devenido cliente del discurso— busca
dejarla suspendida en una instancia Iim-
bica. Al haberse extinguido en el cine las
relaciones logicas entre lo factico y lo re-
presentado, los golpes de efecto de las
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obras actuales son presentados como
revelaciones esotéricas de dudosa pro-
cedencia. En otras palabras, el sistema
de representaciones audiovisuales y las
condiciones materiales de la vida mis-
ma se encuentran divorciados: los cédi-
gos del audiovisual se organizan ahora
como inferencias sin premisas que pue-
den afirmar, indistintamente, lo cierto
como incierto o lo falso como verdade-
ro, sin que el discurso ofrezca las claves
para dilucidar sus trampas. Por ejemplo,
la contracara actual de El desertor (Pu-
dovkin, 1933) es el reality titulado The
Boss (Lambert, 2009), donde se plantea
un tema sin argumento (sin causas, sin
consecuencias, sin progresion), en el
cual el empresario es siempre presen-
tado como victima y el proletario como
traidor. En un futuro ensayo deberiamos
elaborar explicitamente como han sido
reinterpretadas las claves que analiza-
mos elipticamente en este primer articu-
lo: las transformaciones, las constantes
y las funciones del concepto original de
«atraccion» en el relato televisivo de los
realities, que constituye uno de los gran-
des paradigmas del audiovisual actual.

Notes

1 Laexpresion «Moldear a la audiencia» pro-
viene de las primeras teorfas de Eisenstein
sobre el montaje de atracciones, que anali-
zaremos exhaustivamente en el desarrollo
de nuestro articulo (Eisenstein, 2070b, p.
34).

2 Véase la cronofotografia de la secuencia
de El desertor (Pudovkin, 1933) en las la-
minas que cierran el articulo. También en
linea: < https:/www.youtube.com/watch?-
v=0pUfLHOJozE >. Ultima visita: Noviembre
2016.

3 Nos referimos al concepto de «gracia» en
el sentido definido por Pasolini (2010).

4 En el periodo de publicacién del texto ci-
tado, Eisenstein se encontraba preparan-
do una serie de montajes teatrales junto a
Tretiakov para el Proletkult (Cfr. Kolchevska,
1987). Texto fuente citado: «Theatre's ba-
sic material derives from the audience: the
moulding of the audience in a desired direc-
tion (or mood) is the task of every utilitarian
theatre (agitation, advertising, health, edu-
cation, etc.). The instrument of this process
consists of all the parts that constitute the
apparatus of theatre) [..] An attraction (in
our diagnosis of theatre) is any aggressive
moment in theatre. i.e. any element of it that
subjects the audience to emotional or psy-
chological influence, verified by experience
and mathematically calculated to produce
specific emotional shocks in the spectator
in their proper order within the whole. These
shocks provide the only opportunity of per-
ceiving the ideological aspect of what is be-
ing shown, the final ideological conclusion»
(Eisenstein, 2010b, p. 34). [El resaltado es
nuestro]

5  Nos referimos, respectivamente, a estas
tres secuencias de £/ Acorazado Potemkin
(Eisenstein, 1925a): a) la resistencia de los
marineros a comer la carne podrida —resis-
tencia que deviene en motin—; b) la meta-
fora construida con las dos esculturas del
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dice: «[si la disminucién] es llevada al extre-
mo, la litote desemboca en el silencio, pues
a veces la mejor manera de decir menos es
no decir nada. Tiene asf valor de litote, en
ciertas circunstancias, el silencio del go-
bierno, de la prensa o de los bienpensantes.
El silencio, que es el equivalente metaldgico
de la elipsis, confirma que el nimero de las
unidades de significacion no es el criterio
que pueda distinguir resueltamente a los
metasememas de los metalogismos. [..].
Si la litote opera una supresion parcial de
los semas, el silencio opera una supresion
total de los signos. No obstante, abre de
esta manera el camino a la conjetura y per-
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revolucionarios, ordend rebautizarlo con
el nombre del santo Panteleimon (Panta-
ledn). En 1917, cuando finalmente triunfo
la revolucién bolchevique, le fue restituido
el nombre Potemkin, aunque inmediata-
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mente fue rebautizado como «Luchadores
por la libertad» —nombre indicado por los
miembros del partido que no vefan la figura
del excéntrico principe Potemkin como em-
blema de la revolucién—. EI mismo objeto
(barco) que evoco a un principe hedonista,
paso luego a identificar un martir cristiano
aficionado al sufrimiento y al arte de curar,
para finalmente transformarse en simbolo
del proletariado ruso a través de un lema
inconcluso (¢luchadores por la libertad de
quién?). Sin haber resultado verdadera-
mente Util en guerra alguna, antes que un
instrumento militar el barco funcioné como
una metéafora de mdltiples caras que enla-
zaba, de acuerdo al lugar desde el cual se lo
observara, significados opuestos (monar-
quiay revolucion, éxito y fracaso, religion y
ateismo, etc.). En relacion a la fuga, véase
el texto de Feldmann (Feldmann, 1908). El
legendario Grigory Potemkin (1739-1791),
amante de Catalina Il e inventor de los
«pueblos Potemkinx, tuvo una diversion
péstuma legandole su nombre a un grupo
de revolucionarios (sobre «pueblos Potem-
kin», cfr. Montefiore, 2007).

9 Cfr. el audiovisual interactivo Ensayo sobre
Eisenstein N° 1 (Marino, 2016). En linea:
http://ivan-marino.net/eisenstein/51.html.
Ultima visita: Noviembre 2016.

10 A propésito de las estructuras conmu-
tativas, Ernest Fenollosa nos dice: «Ya he
mencionado la tirania de la l6gica medieval.
Segun esta logica europea, el pensamiento
es una especie de fabrica de ladrillos. Se
compone de pequefias unidades o con-
ceptos. Estas unidades se apilan en hileras
segun su tamafoy se marcan con palabras
para su uso futuro. Este uso consiste en co-
ger unos cuantos ladrillos y ordenarlos para
construir, formar una especie de pared lla-
mada oracion, empleando una masa blan-
ca para la cépula positiva «es», o bien una
masa negra para la copula negativa ‘no es”.
De esta manera producimos proposiciones
tan admirables como: “Un babuino de cola
enroscada no es una asamblea constitucio-
nal’» (Fenollosa, 1977, p. 54).
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11 Nos referimos al clasico experimento de
Kuleshov sobre el montaje, en linea:

< https://www.youtube.com/watch?v=_gGI3L-
J7vHc >. Ultima visita: Noviembre 2016.

12 Sobre el montaje y los ideogramas, véase
«Beyond the Shot» (Eisenstein, 2010b, pp.
138-160), previamente traducido por Leyda
como «The Cinematographic Principle and
the Ideogram» (Eisenstein, 1957, pp. 28-
44); sobre los Makemonos y el Yiny el Yang,
véase el capitulo «La division del todo» en
Cinematismo (Eisenstein, 1982, pp. 275-
292). Las metaforas que homologan las le-
yes del montaje con la estructura atémica
de la materia provienen de Nonindifferent
Nature (Eisenstein, 1987).

13 Sobre metéforas organicistas y referen-
cias a Engels, véase «Organic Unity and
Pathos in the Composition of Potemkin»
(Eisenstein, 2004, pp. 1-10) y sus Ultimos
textos publicados en Nonindifferent Nature
(Eisenstein, 1987).

14 Por su parte, Engels afirmaba: «La vida, el
modo de existencia de un cuerpo albumi-
noideo, consiste, pues, ante todo en que en
cada instante es él mismo y otro; y esto no
es consecuencia de un proceso al que esté
sometido desde afuera, como puede ser el
caso también en los cuerpos inertes» (En-
gels, 2006, p. 107).

15 En su estudio El cardcter de la escritura
china como medio poético, Fenollosa nos
dice: «<Uno de los hechos més interesantes
de la lengua china es que en ella podemos
distinguir, ademas de las formas de las ora-
ciones, las partes de la oracion surgiendo,
creciendo literalmente unas de otras. Como
la naturaleza, las palabras chinas estan vi-
vasy son plasticas, dado que cosa y accion
no estan formalmente separadas. La len-
gua china, pues, desconoce la gramética.
Solo posteriormente los extranjeros, euro-
peos y japoneses, han empezado a torturar
esta lengua vital forzandola para que se
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adecuara a sus definiciones» (Fenollosa,
1977, p. 44).

16 Sobre los paralelismos entre la cons-

truccion de sentido en los ideogramas y
la expresion poética, véase el texto citado
de Fenollosa (Fenollosa, 1977), y también
la relectura de Campos sobre este texto,
titulada «ldeograma, anagrama, diagrama:
Una lectura de Fenollosa» (Campos, 2000,
pp. 48-132).

17 De esta manera, Eisenstein asocia la uni-

dad del filme con el devenir de los cuerpos.
Siguiendo esta linea de pensamiento, no
resulta extrafia ni paraddjica la admiracion
que Eisenstein profesa en sus escritos por
el caracter «revolucionario» de los prime-
ros dibujos de Disney. En ellos, Eisenstein
admira el movimiento generativo de las
masas que, integradas unas a otras, se re-
producen siguiendo las estrictas leyes del
mundo fisico (identidad, asimilacion, elas-
ticidad, friccion, inercia, etc.) sin desmedro
de su deriva creadora. Sobre el vinculo de
Eisenstein con Disney, cfr. Eisenstein on
Disney (Eisenstein, 1986), especialmente el
capitulo dedicado a los dibujos (pp. 69-90)
. Véase también el ensayo: «Eisenstein sha-
kes Mickey's hand in Hollywood» (Leslie,
2002, pp. 219-250). Los rasgos que hemos
comentado también pueden observarse en
los propios dibujos de Eisenstein (Cfr. Ei-
senstein, 1961).

18 Enrelacion a Eisenstein y la dialéctica de
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Engels, Bordwell nos dice: «<Auméntese la
velocidad de las moléculas de agua vy, en
cierto punto, ellas seran transformadas en
vapor; aumeéntese el capital que posee una
clase en la economia feudal y el sistema se
transformara a si mismo en una economia
burguesa. Eisenstein insiste que en el cine
acontece el mismo proceso “multiplicativo”
[reproductivo), ubicandose asi él mismo en
oposicion a lo que percibié como la teoria
“aditiva” del montaje de Kuleshov-Pudovkin.
En cada uno de los niveles de la forma del
cine de Eisenstein, la transformacion de la
cantidad en cualidad y el salto dialéctico a

una nueva dimension determinan el mon-
taje». || Texto fuente: «Increase the speed
of water molecules and at some point they
will be transformed into steam; increase
the capital possessed by a class in a feu-
dal economy and the system will transform
itself into a bourgeois economy. Eisenstein
insist that in cinema the same "multiplica-
tive" process obtains, thus placing himself
in opposition to what he perceives as the
Kuleshov-Pudovkin “additive” view of linka-
ge-editing. The transformation of quantity
into quality, the dialectical leap into a new
dimension — this conception rules Eisens-
tein's conception of montage at every level
of film form» (Bordwell, 1974, p. 36).

19 Texto fuente: «[.] the ecstatic state
evoked by the intensity of the inspired ex-
perience of the theme» (Eisenstein, 1987, p.
169).

20 Extracto de Las almas muertas (Gogol,
1842) citado por Nabokov en sus clases de
literatura rusa. Texto fuente: «The black tail-
coats flickered and fluttered, separately and
in clusters, this way and that, just as flies
flutter over dazzling white chunks of sugar
on a hot July day when the old housekeeper
[here we are] hacks and divides it into spar-
kling lumps in front of the open window: all
the children [second generation now!] look
on as they gather about her, watching with
curiosity the movements of her rough hands
while the airy squadrons of flies that the Ii-
ght air [..] has raised, fly boldly in, complete
mistresses of the premises [..] and, taking
advantage of the old woman'’s purblindness
and of the sun troubling her eyes, spread
all over the dainty morsels, here separately,
there in dense clusters» (Nabokov, 1981, p.
22). Los comentarios entre corchetes son
de Nabokov; el resaltado es nuestro.

21 En sus textos, Trotski afirma que la re-
volucioén estalla cuando el malestar parti-
cular de cada obrero se cristaliza en «los
procesos moleculares que operan en la
conciencia de las masas» (Trotski, 2007, p.
197). Por otra parte, en 1921 Freud ensaya

una explicacién tangencialmente opues-
ta sobre el caracter detonante del espiritu
revolucionario. Mientras Trotski encuentra
las causas de la efervescencia revolucio-
naria en las «moléculas proletarias», y
Mao en el «gran salto» de la conciencia,
Freud las ubica en la envidia de los sifiliti-
cos: «[el espiritu comunitario] no desmiente
este linaje suyo, el de la envidia originaria.
Ninguno debe querer destacarse, todos tie-
nen que ser iguales y poseer lo mismo. La
justicia social quiere decir que uno se de-
niega muchas cosas para que también los
otros deban renunciar a ellas o, lo que es
lo mismo, no puedan exigirlas. Esta exigen-
cia de igualdad es la raiz de la conciencia
moral social y del sentimiento del deber.
Inesperadamente, se revela en la angustia
de infeccion de los sifiliticos, que el psicoa-
ndlisis nos ha ensefiado a comprender. La
angustia de estos pobres diablos proviene
de su violenta lucha contra el deseo in-
consciente de propagar su infeccion a los
demas; en efecto, ipor qué debian estar in-
fectados ellos solos, y apartados de tantos
otros? ¢ Por qué no deberian estarlo estos?»
(Freud, 1992 [1921], pp. 114-115).

22 Nos referimos a los estudios de Freud

sobre técnicas de sugestion—véase el en-
cuentro, enla década de 1880, de Freud con
Hansen «El Magnetizador» y las ulteriores
investigaciones sobre la electroterapia y la
hipnosis como técnica de cura de los sin-
tomas neuréticos en su Presentacion auto-
biogréfica (Freud, 1992)—, a las posteriores
investigaciones en Psicologia de las masas
y anélisis del Yo (Freud, 1992 [1921]), y al
andlisis de los avatares de la libido en E/
malestar en la cultura (Freud, 1992 [1929-
30]), entre otras referencias posibles.

23 Comentando el concepto de éxtasis en Ei-

senstein, Aumont distingue dos instancias
claramente separadas en funcion de sus
compromisos e intereses. Por una parte,
el éxtasis asociado a la realizacion de una
causa eficiente en el contexto social, como
«la unién, la conquista de la unidad, en tan-
to tema ideoldgico tipico del estalinismo,



apropiado para resolver cualquier proceso
(dialéctico)»* Por otra parte, una vez cum-
plida la justificacion social de sus ideas que
reclaman los comisarios politicos, Aumont
piensa que Eisenstein pasa a dedicarse a lo
que le interesa realmente, que es el éxtasis
como medida de placer del espectador: «Ei-
senstein se esfuerza en demostrar que el
éxtasis es una técnica [del placer] que en
efecto ha sido extensamente utilizada con
fines religiosos (es decir, es una técnica
para entrar en contacto con la divinidad),
pero cuya esencia no es necesariamente
religiosa. Por lo tanto, Eisenstein pone én-
fasis en una cierta «neutralidad» [indepen-
dencia] del estado de éxtasis en relacion a
su contenido, el cual serd posteriormente
inducido al sujeto extatico».** Cabe resal-
tar que la asociacion entre el «efecto» en
la religion y en el cine fue tempranamente
analizada por Trotski en su articulo «Vodka,
Iglesia y Cine» (Trotski, 1994 [1923]). Tex-
tos fuente citado en esta nota: *«Union, the
achievement of unity, such a typically Sta-
linist ideological theme, and so proper to
cap any conflictual [sic] (dialectic) process»
(Aumont, 1983, p. 78). **«Eisenstein strives
to demonstrate that ecstasy is a technique,
which has indeed been widely used for reli-
gious purposes (let us say, as a technique
for contact with the divinity), but whose
essence is not inevitably religious. Thus, he
is lead to insist, and at great length, on a
certain “neutrality” of the state of ecstasy
with respect to the “content” which will be
subsequently proposed to the ecstatic sub-
ject» (Aumont, 1983, p. 79).

24 Traduccion propia. Texto fuente: «For

transition by leaps from quality to quality
is not only a formula of growth but also a
formula of development — development
involving us by its regularity no longer only
as single “vegetative” units, subordinate to
the evolutionary laws of nature, but as units
that are both collective and social, cons-
ciously participating in its development, for
we know that this leap, which we are now
discussing, also exist in certain aspects of
social phenomena, in those revolutions by

whose path social development and social
movements proceed. And now one could
say that for the third time we have before
us the organic unity of Potemkin, for the
leap that characterize the structure of each
compositional link in the whole is the intro-
duction into the structure of composition of
the most decisive element of the content of
the theme — a revolutionary explosion as
one of the leaps, by which the uninterrupted
chain of progressive conscious social de-
velopment is realized. [..]|| The moment of
culmination is understood here in the sense
of those points in a process through which
water passes at the moment of becoming
steam, ice — water, cast-iron — steel. This is
that same being beside oneself, going out
of a state, a move from quality to quality,
ecstasy. And if water, steam, ice, and ste-
el could psychologically register their own
feelings at these critical moments — mo-
ments of achieving the leap, they would say
they are speaking with pathos, that they are
in ecstasy» (Eisenstein, 1987, pp. 35-36).

25 Compérense las alusiones de Eisenstein
con el texto de Trotski que describe la insu-
rreccion de Octubre (Cfr. Trotsky, 2007, p.
481). Este tema se encuentra brillantemen-
te tratado en el texto de Esther Leslie (2002,
pp. 219-250).

26 En nuestra mencion del kitsch, nos re-
ferimos a la adulteracion que hiciera el
realismo socialista de los experimentos
realizados anteriormente por la vanguar-
dia soviética. Si bien este corte se produ-
ce en los Ultimos afios de la década del
1920, queda magnificamente representa-
do en las directivas con las cuales Sergei
Dinamov clausurd el Festival de Moscu de
1935: «1) La belleza debe ser reinstalada; 2)
El cine debe volverse optimista; 3) Uno de
los elementos clave del estilo del cine so-
viético debe ser la reflexion sobre la vida; 4)
Debe haber mds emocién (sin amor y odio
no puede haber arte, no pueden separarse
los pensamientos de los sentimientos); 5)
Deben regresar los héroes [a nuestros fil-
mes]; 6) Los individuos deben reemplazar
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a la masa como héroe (...); 7) Debe haber
mas pasion; 8) El filme debe hacerse con
actores profesionales» etc. (Traducido en
Macdonald, 19383, p. 44). Paul Rotha, refe-
rente histérico del cine documental, celebrd
en sumomento el giro anunciado por Dina-
mov, resaltando que por fin los soviéticos
abandonarian la nefasta experimentacion y
darfan espacio a una vision humanizada del
mundo (Cfr. Rotha, 1936, pp. 125-126). So-
bre el Kitsch en el realismo socialista, con-
fiérase el dialogo entre Greenberg y Macdo-
nald en el articulo «Soviet Society and its
Cinema» (Macdonald, 1939) y «AvantGarde
and Kitsch» (Greenberg, 1999). Véase tam-
bién el capitulo sobre el Kitsch en Cinco ca-
ras de la modernidad (Calinescu, 1991, pp.
221-255).
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