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Resumen

El presente articulo pretende reflexionar tedricamente sobre una de las meto-
dologias mas utilizadas por la llamada Cinefilia 2.0 o Nueva Critica: el Frameo
o la evolucién digital del collage visual. Para ello, comenzaremos desbrozando
brevemente los conceptos Nueva Critica y Frameo, con especial interés en las
condiciones tecnoldgicas y sociales que han propiciado su surgimiento. Poste-
riormente, analizaremos teéricamente el uso de las capturas de pantalla para
generar nuevos discursos desde diversos ejes. En primer lugar, analizaremos el
replanteamiento ejercido ante el rol del autor cinematogréfico, asi como del (im-
posible) control significativo de sus imagenes. En segundo lugar, analizaremos la
violencia ejercida sobre el concepto de plano y tiempo filmico, asi como las mo-
dificaciones ejercidas sobre el lector del texto. Por ultimo, encararemos la im-
portancia de dichas maniobras para la teoria estética contemporanea en tanto a
nuestro juicio se trata de un cortocircuito entre el desvelamiento heideggeriano
y el reldmpago estético teorizado por el dltimo Walter Benjamin. A la vista de
todo lo anterior, finalizaremos reivindicando el méas humilde rol destinado por
el propio Benjamin (el del trapero) para sellar los limites y las posibilidades de
esta Nueva Critica y ofreciendo una serie de conclusiones. Todo nuestro analisis
intentard incorporar ejemplos concretos tanto de miembros declarados de la
Nueva Critica como de autores adyacentes que practican el collage visual desde
sus blogs o desde las redes sociales.
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Cinephilia 2.0: New ways of using the framing. Some theoretical aspects of
the “visual collage” in the New Film Criticism
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Abstract

Our paper tries to think in a critical way one of the most relevant methodo-
logies in the contemporary film criticism (the Cinephilia 2.0): Framing or the
digital evolution of the «visual collage». In order to achieve our goal, we will
start thinking briefly the main concepts (New Film Criticism and Framing),
focusing especially on the economic and social context of his awakening. Af-
ter that, we will think about the concrete use of screenshots since different
theoretical perspectives. In the first place, we will analyze the evolution of the
classical «auteaur» and the (impossible) control over his own images. In the se-
cond place, we will analyze the violence applied over two other main concepts
of the cinema studies: shot and filmic time. Finally, we will face the importance
of this new methodology in the last aesthetical debates. We will look for the
connections between two basic philosophical concepts: Heidegger’s unveling
and Walter Benjamin’s flashlight. After all, we will reclaim the humblest role
for the Film Critic: the Benjamin’s rag picker of the History. Our analysis will
include several examples of different members of the «New Film Criticism» and
from other authors which are not directly connected with the movement, but
who propose «visual collages» in their own blogs or webpages.
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1. Introduccion: acotacion de dos conceptos

Quiz4 serfa pertinente comenzar justificando la utilizacién de una denominacién
como Nueva Critica' -o de sus derivados Nueva Cinefilia (Rosenbaum, 2010),
Cinefilia 2.0 (Brox y Rodriguez, 2011) o la Critica digital en la era poscinema-
togrédfica (Muioz, 2014). Como ocurre con todas las etiquetas taxondmicas que
pretenden dar cuenta de un cierto movimiento generacional, estd empafiada de
un cierto regusto simplificador y homogeneizador que parece proponer el espe-
jismo de una cierta unidad en las metodologias, los objetivos y los intereses de
una comunidad de sujetos. Muy al contrario, la etiqueta Nueva Critica sélo pue-
de ser topografiada desde lejos, mas bien como una suerte de comodin simhé-
lico —un significante resbhaladizo pero operativo- para incorporar a una serie de
actores de la critica contemporanea que emergieron de las teorias propuestas
por los llamados «mutantes» (Martin y Rosenbaum, 2010) y se valieron de la in-
mediatez de las redes sociales y de la blogosfera aprovechando la interactividad
(Braga y Ferré Pavia, 2011) y la inmediatez de las nuevas tecnologias. Desde su
surgimiento, la Nueva Critica ha tenido una profunda autoconciencia reflexiva
(Jordan, 2010), derivada en parte de saberse mayoritariamente excluida de los
canales criticos habituales en prensa papel con la consiguiente monetizacion
econ6mica correspondiente. Esto ha derivado en una postura enfrentada a

«las llamadas industrias culturales tradicionales (...), y mds en particular, a los fundamentos

de la critica tradicional en su intento de adaptarse a los nuevos tiempos, que no estédn siendo,

entienden, tan drésticos como debieran» (Planes Pedrefio, 2014: 120).

La imposibilidad de acceder a un hipotético relevo laboral, asi como el desazo-
nador estado general del panorama periodistico (Soengas, Rodriguez y Abuin,
2014) han generado un doble efecto: por un lado, un profundo replanteamiento
de la validez y la significacion de la figura tradicional del critico de cine en mitad
de la nueva formulacién de las estructuras econdémicas del sector cinemato-
grafico espanol (Rodrigo, 2013; Altabas, 2014). Por otro, la utilizacién de una
nueva serie de recursos visuales para hablar de cine/hacer hablar al cine que
no hubieran sido facilmente integrados en las estructuras criticas tradicionales
por motivos tecnoldgicos o econdémicos®. Asi, por ejemplo, el uso constante de
hipervinculos que generan narrativas cruzadas en una suerte de critica transme-

1 Es necesario sefialar que el uso que nosotros hacemos de la expresion Nueva Critica no estd relacionado con la
etiqueta acunada por Bordwell al hilo de las interpretaciones sintomaticas que surgieron en la década de los sesenta
comienzan a ser puestas en duda mediante la aparicién de nuevas herramientas tecnolégicas que dotan al cine de una
nueva «naturaleza global» (de Baecque, 2006) y generan, a su vez, una nueva manera de entender la cinefilia.

2 Es interesante hacer notar que, pese a lo que pudiera parecer, la etiqueta Nueva Critica no implica la constitucién
de una «comunidad de gusto» conectada por sus intereses estéticos (Kant, 1977), ni mucho menos la consecuente am-
pliacién politica que creyé detectar Hannah Arendt a propésito de las posibilidades de la cohesién de juicios kantiana
(2003: 115). Si bien es indudable que una de las motivaciones de surgimiento esté relacionada con la falta de opciones
profesionales y el desprestigio general del «valor de uso» de la cultura cinematogréfica en los marcos de las sociedades
neoliberales, no se ha generado una cohesién grupal en términos sociolégicos, sino antes bien, una ultrafragmentacién
de opiniones individuales en las que précticamente todos parecen renegar de la etiqueta Nueva Critica (observada con
sospecha, cuando no con abierto rechazo) en favor de su identidad online concreta. Recomendamos al respecto la
lectura de Planes Pedrefio y Salgado (2013).
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dia, el uso de archivos gifs animados (Amaba, 2012), y por supuesto, el llamado
frameo.

Con esto, finalmente, hemos desembocado en el segundo concepto: framear,
castellanizacién humoristica popularizada en las redes sociales e intimamente
vinculada a la propia filosofia de uso de algunas de ellas como Tumblr (Chang,
Tang, Inagaki y Liu, 2014). Framear consiste en generar, a la manera de los
ensayos popularizados y teorizados por John Berger (2000 y 2007), cadenas
de significacion mas o menos controladas mediante la colisién de diferentes
fotogramas capturados de diferentes peliculas y, en algunos casos, meticulosa-
mente manipulados mediante el pertinente software de edicién. Sin embargo,
a diferencia de Berger, el frameo no tiene inicamente una hipotética voluntad
politica en la linea teérica marcada por los Estudios Culturales (Denzin, 1991).
Tampoco se pliega a la légica del ensayo fotografico y su bisqueda de un cierto
decir/narrar sobre la realidad (Vésquez, 2011). Antes bien, framear significa
acudir al texto para, en un doble movimiento, saquearlo y reivindicar la potencia
significante de los elementos internos que componen cada uno de los planos. La
evolucién de la préactica, asi como algunas de sus méas notables caracteristicas
expresivas, ha sido exhaustivamente estudiada por José Manuel Lépez (2011) en
el que quiza sea el texto clave escrito en castellano para entender el surgimiento
y evolucién de lo que él llama, con gran pertinencia, el collage visual.

Del mismo modo, framear no significa, a la manera del analisis audiovisual
de tradicién académica, incorporar evidencias del proceso hermenéutico que
actien como una suerte de enunciados a los que se pudiera anclar un valor de
verdad o falsedad (Heidegger, 2004: 8). No encierran una cierta verdad psi-
coanalitica que pueda ser rastreada por el espectador como sintoma (Aumont,
1992: 121-123; Rodriguez, 2010) ni explican los funcionamientos de puesta en
forma desde una perspectiva estrictamente semidtica (Zumalde 2011). Si bien
las imégenes contintian funcionando como citas que remiten al enunciado fil-
mico original, han sido arrancadas del control del enunciador y generan toda
suerte de resonancias que niegan la naturaleza cerrada de la obra de arte y
se prestan, literalmente, a generar nuevos lugares para el sujeto en el texto
artistico (Gonzdlez Hortigiiela, 2009). En cierto sentido irénico, framear en
cuanto practica de robo y manipulacién global de las capturas de pantalla de
un determinado material audiovisual generalmente sujeto a derechos de autor,
nos recuerda a la potencia muchas veces olvidada del framing tal y cémo era
entendido en el inglés original:

«La manera en la que los sujetos y los objetos son incorporados en el interior del plano (fra-

med within a shot) que provoca lecturas concretas. El tamaiio y el volumen generan un didlogo
en cada uno de los encuadres. También la angulacién de camara» (Hayward, 1996: 162).

Framing —que suele ser traducido como «enfocar» o «enmarcar»— implica, como
ya sabemos, una cierta seccién jerarquica del mundo compuesta por elemen-
tos objetivables y no objetivables, por decisiones conscientes e inconscientes.
Ahora bien, el frameo llega més lejos al atacar directamente contra el lugar que
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convencionalmente se solia reservar a esa instancia imposible llamada el autor,

confirmando radicalmente otras visiones mucho mas complejas:
«Para que se dé un “conjunto discursivo” tiene que existir la figura de un ente emisor, re-
presentado o no en el mismo. Se suele manejar el concepto de “autor” para adjudicar y
etiquetar tal procedencia. Desde nuestra perspectiva, en el lugar del emisor del texto (y del
discurso) aparece un ente especifico, vinculado con el término “autor”, que sélo podemos
utilizar como una etiqueta que sirve el objetivo bésico de “entendernos” a través del lenguaje;
nuestra opcién sélo le considera una simple firma como director que es el “alias” del equipo
de produccién, como huella en el texto, siendo el verdadero autor el lector, en su proceso
de interpretacion. Si, tal como lo concebimos, el lector asume su participacién plena y se
convierte en creador de un nuevo texto (la lectura), su interpretacién poco tiene que deberle
a ese supuesto “sentido final”; el llamado “autor” no es sino un primer lector de su obra, y
su proceso interpretativo —en el seno del marasmo intertextual- responde a un andlisis en un
momento y situacién dados» (Gémez Tarin, 2005: 23).

Framear puede ser entendido, por lo tanto, como el acto en el que ese autor-
lector toma consciencia de la propia disponibilidad del texto y decide valerse de
ella para generar, mediante la fuerza, la nueva posibilidad de otros significados.
Al hacerlo, recompone un momento determinado de la Historia del Cine gene-
rando un nuevo discurso que s6lo puede entenderse a medio camino entre la
técnica de descontextualizacion situacionista (Navarta, 2007: 441) y la creacién
de un Nuevo-Texto-Estético en el que se ponen de manifiesto las potencialidades
del arte online (Baigorri y Cilleruelo, 2006). Se modifica draméticamente esa
aparente norma basica del discurso cinematografico que marca que «a la vez
que un significante del punto de vista de los personajes (...), un encuadre deter-
minado es también un significante del punto de vista de la instancia narrativa y
de la enunciacién» (Aumont, 1990: 176) y se accede a una logica representativa
basada en el Hiperencuadre en el que, como sefal6 José Antonio Palao, una
«pantalla huésped» genera una «mise-en-abyme multimedia» (2012: 96).

Como senalabamos anteriormente, la notable autoconsciencia de las escrituras
de la Nueva Critica puede ser confundida con una suerte de narcisismo extremo
(Sola, 2014) en la que el propio juego artistico de frameo se impone por enci-
ma del texto filmico original y de las marcas preparadas en el mismo para una
recepcion normativa. Es el critico el que inocula su propio mirar que, a su vez,
queda enhebrado por una cierta filosofia mas o menos cadtica prefigurada en
sus cuentas en las redes sociales. Esto ha generado virulentas criticas incluso
dentro del propio movimiento, llegando a afirmar por ejemplo que:
«El critico explica Gnicamente la manera en que ha mirado una pelicula, en lugar de reflexio-
nar sobre sus caracteristicas. Su lenguaje se vuelve criptico, se llena de enroques y enigmas
(...) Para ser, esas imdgenes que ya no son interpretables necesitan de la presencia de una
conciencia (mirada perversa o pervertida) que establezca los términos de su definicién. Es la
mirada egocéntrica del critico» (Rodrigo, 2014).
Ciertamente, la Nueva Critica no estd tan interesada en el valor del frame den-
tro de una serie de pardmetros neoformalistas de significacién mas o menos
prefijada, sino que al hacerse cargo de su propio mirar asume el flujo de una
cierta melancolia (Losilla, 2011), pero también de la posibilidad de escapar de
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los tics de la expresiéon académica o periodistica cinematografica para generar
un alter-ego virtual cinéfilo.

2. El frame sin-tiempo

En muchos estudios, se considera al plano como «origen del cine» (Siety, 2004:
4), se le hace portador de las mas puras «cualidades cinematogréficas (forma,
encuadre, duracién)» (Bordwell y Thompson, 1993: 183), o incluso, en el limite
de las teorias semiéticas de Metz, es equiparado a una suerte de palabra auto-
noma de la que emerge el lenguaje del cine (2002: 32). Ciertamente, el plano
introduce vectores necesarios para separar el cine de la fotografia, dimensiones
principalmente relacionadas con el tiempo y la manera en la que se encarna en
la experiencia del espectador. Todo se reduce a la célebre formula de Deleuze:
«El plano es la imagen-movimiento. En cuanto relaciona el movimiento con un
todo que cambia, es el corte mévil de una duracién» (1984: 41). Del mismo
modo, y anticipando la teoria metziana, no es casual que fuera el propio André
Bazin el que entendiera la naturaleza del lenguaje cinematogréfico precisamente
a partir de sus diferencias con la ontologia de la imagen fotografica —con su fa-
moso, y sin duda estimulante «Por otra parte, el cine es un lenguaje» (2001: 30).

Es el tiempo interior del plano, el tiempo sellado que funciona como «naturaleza
del plano» (Aumont, 2004: 38) el que se pierde cuando se activa la posibilidad
de framearlo, de capturarlo para incorporarlo en otra cadena significante. De
hecho, la seleccién misma de cada una de las imagenes que componen el plano
suele tener una cierta logica aleatoria, azarosa, imperfecta: el programa de soft-
ware suele extraer, de manera imprecisa, uno de los 24 encuadres que compo-
nen un segundo de reproduccion. Salvo que utilicemos un software preciso que
nos permita seleccionar, en la linea temporal exportada, cudl es exactamente
el plano seleccionado, la técnica del frameo se mueve siempre dentro de unos
parédmetros de indeterminacién, de duda. Se trata de un ejercicio sin duda méas
intuitivo, abierto a un primer contacto con las caracteristicas plasticas de cada
plano elegido, pero también a las posibles significaciones que se extraen de
la banda de subtitulos incorporada sobre el mismo. Queda congelada, por lo
tanto, la naturaleza de «mirada o establecimiento de un punto de vista sobre el
profilmico» (Gémez Tarin, 2011: 161) que deja de servir al film para empezar a
servir al critico.

3. El frame mirado

Tomemos como primer ejemplo la reflexiéon ;Qué es el cine? (I) propuesta por
Roberto Amaba en su péagina web Kinodelirio3. El autor ordena 11 frames de
10 peliculas completamente diferentes entre si, localizadas entre 1947 y 1982,

3 http://www.kinodelirio.com/justo-una-imagen/que-es-el-cine-i (Consultado el 8/2/2015).

adComunica. Revista de Estrategias, Tendencias e Innovacién en Comunicacion, 2015, n°10 / ISSN 2174-0992



http://www.kinodelirio.com/justo-una-imagen/que-es-el-cine-i

generando asi un discurso de sabor poético en el que cada frame estd acompa-
flado por un enunciado eliptico que responde a la férmula «[EI cine es]...» Por
ejemplo:

Texto web: [El cine es| El Alpiste de la crueldad

Ciertamente, hay un primer placer en la recepcion del texto de Amaba: el placer
del reconocimiento de la cita hitchcockiana. También hay un nivel de fascinacion
inherente a la imagen -resumido en el juego del comentario irénico: el cine es
el Alpiste, esto es, el alimento del péjaro. Alimento que consiste en ese ojo que
antes miraba y que ahora ha sido arrancado, con el consiguiente goce escopto-
filico implicito. Hitchcock nos ha permitido mirar de igual manera que ahora,
posteriormente, el critico reflexiona sobre su propia mirada. Como deciamos
antes al hilo de la l6gica de Heidegger, el enunciado propuesto por el critico no
es apoféntico, esto es, no admite valor de verdad o de falsedad. Se mueve en
un registro de conocimiento que admite ampliamente su no-cientificidad y que
sefala a la critica cinematografica no como un campo de saber —un mundo en el
sentido del primer Wittgenstein (2012), en tanto no admite proposiciones ele-
mentales verdaderas—, sino antes hien, como el espacio en el que un frame des-
contextualizado y torsionado puede desvelar algo en una cadena de significantes.

Se trata, ahora si, de hacer chocar violentamente el lenguaje escrito —el lengua-
je de la prensa, el de los semanarios culturales, los juicios de gusto, el de las
sinopsis y las fichas técnicas, todo ese magma de ruido que Laura Antén llamé
los «elementos paratextuales» (2008: 17) y que estdn seguros de su decir- con
la presencia de un nuevo decir que pretende alumbrar no tanto la verdad del
texto como la verdad de la mirada del critico sobre el texto. Sin embargo, ese
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gesto con el que Roberto Amaba inaugura su frameo -el gesto de seleccionar,
precisamente ese plano- implica también una negacién del tiempo filmico y
una exigencia de detenerse esmeradamente en su contemplacion. Se le niega
ese rasgo fundamental de su evoluciéon temporal pero, a la contra, se nos invita
a perdernos en la concrecion de un gesto que, en cualquier caso, siempre es
mas que la fotografia —en tanto sabemos que ha sido arrancado de un movi-
miento que, de alguna manera mas o menos difusa, sigue estando presente en
su propia composicidn, en la definicion de sus contornos o incluso en la propia
materialidad estrictamente cinematogréafica. El critico, al negar el tiempo, obliga
a interpretar desde lo minimo, y por lo tanto, ejerce una violencia extra —«in-
terpretar es ejercer violencia» (Aumont, 2014: 50)- sobre el espejismo de un
lector tradicional que podia tener la oxidada impresién de recibir datos sobre el
film razonablemente sélidos, extraidos con una precisa metodologia positivista.

Un segundo ejemplo podria encontrarse en las series propuestas por Ricardo
Adalia en su blog Juventud en marcha, concretamente en la serie de entradas
englobada bajo el titulo Nuestras humanidades4. Partiendo de la obra reciente
de Jean-Luc Godard, el critico genera una suerte de tupido frameo que injerta
sobre las imagenes de Film Socialisme (2010) secuencias completas capturadas
de obras de Roy Ward Baker, Jeff Nichols, Sam Peckinpah, amén de otros do-
cumentos visuales saqueados de noticiarios o documentales. Mas que hablar
de secuencias propiamente analizadas, lo que el lector puede desenredar son
diferentes fragmentos de tiempo y discurso dislocados entre si. El caso de Adalia
es especialmente interesante en tanto parece hacer convivir el frameo con una
poderosa intuicién de las conquistas que el video-ensayo ha ido aportando a
las posibilidades mismas de la imagen para pensarse a si misma (Weinrichter,
2007). De hecho, la utilizacién de la obra de Godard como eje sobre el que ir
trenzando rizomdaticamente distintos fragmentos exquisitamente seleccionados
de la Historia del Cine no es en absoluto aleatoria: Nuestras humanidades es
una suerte de continuacion no reconocida —una actualizacion en el universo 2.0,
por asi decirlo- de las célebres Historie(s) du cinema, tanto en lo estético como
en lo ideoldgico.

En cierto sentido, pareceria que los miembros de la Cinefilia 2.0 persiguen el
hacernos conscientes mediante el uso del frame del proceso hermenéutico que
arranca en el critico precisamente contra la figura tradicional del autor. Asi,
cada publicacion en un blog o cada cadena de significantes eshozada en Tumblr
se puede leer como una reivindicacion del «lenguaje semipoético que, de ensayo
en ensayo, parece un nuevo lenguaje y le obliga a uno a hacerse traductor del
mismo para su propio uso» (Gadamer, 1994: 332). Ese lenguaje semipoético
—-que Gadamer cree detectar en el segundo Heidegger- es el propuesto por
Roberto Amaba y por Ricardo Adalia al mantener un cierto compromiso con el
trazo del autor, pero a la vez, al generar una torsién personal que desvele reso-

4 https://juventudenmarcha.wordpress.com/2012/02/29/nuestras-humanidades-3-el-tiempo-que-resta/  (Consultado:

8/2/2015).
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nancias concretas sobre el acto de mirar y sus temblores. Uno de los mejores
ejemplos de esta condicién limite de la mirada se encuentra en uno de los Tum-
blrs propuestos por la autora Paula Arantzazu Ruiz — The wake of our betters5-
mediante la superposicion de cuerpos eviscerados en distintas representaciones
histéricas. En la contemplacién de la web se atraviesa la posibilidad de framear
mas alla de lo puramente cinematografico y hace colisionar contra la mirada una
brutal coleccién de documentos/imégenes en las que se fusionan lo clinico, lo
espectacular, lo académico y lo artistico, en una deuda que remite directamente
al Stan Brakhage de The Act of Seeing with One’s own eyes (1971) o al Angel
Garcia del Val de Cada ver es... (1981).

4. El frame desvelado

Sin duda, el lector podra aducir que llevamos ya unas cuantas paginas hablando
de la posibilidad del frameo como una estrategia para desvelar su propia escri-
tura y sus propias potencialidades, sin acotar concretamente qué pudiera signi-
ficar tal cosa. Ciertamente, ese lenguaje semipoético al que haciamos referencia
anteriormente necesita ser pensado estrictamente en el marco en el que, para
Heidegger, el gran texto desvelador del mundo no es el metafisico, sino el poé-
tico. Y se trata, ademads, de un desvelamiento que sélo puede ocurrir mediante
la conexidn entre pensamiento, poema y lector:

Todo didlogo pensante con el Poema de un poeta reside en esta reciprocidad
entre clarificacion y dilucidacién. El verdadero didlogo con el Poema tinico de un
poeta es el didlogo poético entre poetas. Pero también es posible, y a veces inclu-
so necesario, un didlogo entre pensamiento y poesia, pues a ambos les es propia
una relacién destacada, si bien distinta, con el habla (Heidegger, 1987: 36).

El Poema tnico, para Heidegger, es ese gran latido tnico que atraviesa la obra
de un creador, que genera resonancias temdticas y formales, y que de alguna
manera, acaba cristalizando en sus obras una experiencia irrepetible. En el
caso concreto de lo cinematografico —si bien ya sabemos que el filésofo alemén
no sintié gran interés por pensar el cine-, podemos pensar en esa coleccion
de estilemas que acogen en su interior las lineas maestras temaéticas sobre las
que se apoya cada decir filmico. Ahora bien, trabajar desde el frame implica
la negacién explicita de muchos de esos estilemas, en tanto no se puede hacer
justicia, por ejemplo, al movimiento de cdmara, o como ya hemos dicho, a la
propia dimension temporal de cada uno de los planos.

Ciertamente, el desvelamiento inherente al frameo implica un otro lenguaje: el
de la dialéctica de imdgenes, y el de su confrontacién mediante otros textos con-
cretos —musica alojada en la red, citas de otros autores, referencias a trabajos
académicos descontextualizados o incluso reinterpretacién radical del material

5 http://wakeofourbetters.tumblr.com/ (Consultado: 8/2/2015).
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visual estatico tal y como se ejemplifica en los hermosisimos collages de Fran-
cisca Pageo6. Para el frameo, el saber del cine se puede escapar brutalmente
de los parametros de las ciencias dominadas por una techné pragmatica —lo que
podriamos llamar esa receta mecéanica de significacion que aparece sistematica-
mente en los manuales que pretenden ensenar a rodar siguiendo una serie de
recetas muertas— y exige, como en las ciencias del espiritu, una nueva manera
de entender el rigor. La famosa paradoja segtin la cual estas ciencias deben ser
«necesariamente inexactas si quieren ser rigurosas» (Heidegger, 1998: 66) no
es incompatible con el desvelamiento, sino antes bien, parece ser su condicién
inherente.

El Ser, segin la teoria estética de Heidegger, sélo se desvela alli donde se per-
mite su apertura, es decir, donde puede emerger en el interior de la obra de
arte. El frameo persigue sin duda esa apertura pero no desde la 6ptica de la
Verdad absoluta, sino entendiendo -lo que nos obliga a volver a Gadamer (1994:
327)- que el mismo hecho de la interpretacién es la condicién bésica de estar-
en-el-mundo. Interpretar es intentar desvelar, aunque como ya hemos seflalado,
se trata necesariamente de un proceso violento. El frameo lleva esta légica a sus
ultimas consecuencias, prescindiendo de cualquier objetividad para buscar otra
cosa —otra verdad- en el texto filmico.

3. El frame recobrado (o el critico como trapero)

. Qué otra verdad? Pues sin duda, ya podemos responder sefialando esa porten-
tosa afirmacion que Walter Benjamin situé entre los paragrafos V y VI de sus
Tesis sobre el concepto de historia:
«La verdadera imagen del pasado pasa subitamente. El pasado sélo cabe retenerlo como ima-
gen que relampaguea de una vez para siempre en el instante de su cognoscibilidad (...) Arti-

cular el pasado histéricamente no significa reconocerlo “tal y como propiamente ha sido”. Sig-
nifica apoderarse de un recuerdo que relampaguea en el instante de un peligro» (2008: 307).

El critico de cine, al arrancar un frame acepta hacerse cargo de ese tiempo
perdido, fijarlo y enfrentarse con la materia enquistada en su superficie. Esa
articulacién del pasado, siguiendo a Benjamin, no significa en absoluto dotarle
de esa informacién supuestamente positivista de la que hablaba anteriormente,
ni siquiera el vincularlo absolutamente al resto de fotogramas que componen el
plano o la secuencia. No significa plegarlo —como sin duda le gustaria a esas vo-
ces que pretenden convertir los estudios de la imagen en una suerte de ejercicio
aséptico y mecdnico, verificable y facilmente transformable en datos estadisticos
sin ninguna pasién- en c6digo manejable y ajeno a los temblores de lo humano.
Antes bien, significa apoderarse del frame en tanto que recuerdo: recuerdo de
su visionado original (o de sus posteriores visionados), de sus reverberaciones
inconscientes, recuerdo del temblor y el peligro despertado en el espectador.

6 http://www.franciscapageo.es/Collage (Consultado: 8/2/2015).
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Y merece la pena senalar: ese apropiarse de un recuerdo puede dar cuenta con
asombrosa precision no sélo de las relaciones ideolégicas e histéricas de la ima-
gen —como ya veiamos en el caso de Adalia- sino que puede servir para encarar
problemas contemporaneos de méxima urgencia o para explorar el presente del
audiovisual. Pongamos como ejemplo el trabajo El extrafio color de las lagrimas
de tu cuerpo7, una composicion en la que Marco Antonio Nunez explora las
relaciones entre fantasia y feminidad utilizando tnicamente frames exhibidos
en nuestras pantallas durante 2014. Del mismo modo, podriamos seiialar la ac-
tividad desarrollada en el seno del colectivo Visual4048 —-fundado por Déborah
Garcia, Blanca Margoz, David Tejero y Laura del Moral- que en el momento de
redactar estas lineas se propone como una suerte de laboratorio online para
experimentar con los limites entre el andlisis audiovisual, la manipulaciéon de
imégenes robadas y encontradas, y la difusién de contenidos mediante un ex-
haustivo uso provocador de las redes sociales.

Ciertamente, comprendemos que al contemplar los trabajos de algunos de los
criticos que hemos traido a colacién -y de muchos otros que, por razones de
espacio, debemos dejar en el tintero— acuda a nosotros una ineludible pregunta:
.Se trata realmente de ejercicios de critica, de andlisis textual, o simplemente
de ensayos visuales, como deciamos anteriormente, herederos de Berger? Si
bien comparten rasgos en comun con todos ellos, en esas propuestas se abre
una suerte de territorio intermedio, necesariamente efimero -no sueiia con ser
fijado en papel y conservado como un material de cultura académica, ni impac-
tar en la distribucién o en la formacién de gustos y tendencias culturales- en
la que el critico puede mantener ante el frame esa suerte de sorpresa, placer
y aceptacién que Didi-Huberman reclamaba para el Historiador siguiendo la
célebre figura del trapero de Benjamin:

«la audacia de una arqueologia psiquica: pues con el ritmo de los suefios, de los sintomas o de

los fantasmas, con el ritmo de las represiones o del retorno de lo reprimido, con el ritmo de
las latencias y las crisis, el trabajo de la memoria opera antes que nada» (2011: 156).

Ciertamente, la idea del montaje de imégenes como una técnica para hacer
hablar al mundo y a la memoria estd presente desde hace ya unos afios en la
reflexién del tedrico francés, comprendiendo que hay en los documentos del
pasado una suerte de capa de cenizas que esconde un saber al que se puede ac-
ceder mediante el montaje y el didlogo (Didi-Huberman, 2013), y que de hecho,
ese montaje es la tinica manera en la que se puede desvelar lo més intimo -lo
mas incomunicable, y precisamente por eso, lo més verdadero- de la mirada
del espectador.

7 http://cavanenmivivirmimonumento.blogspot.com.es/search?updated-max=2015-01-09T19:14:00%2B01:00&max-
results=1 (Consultado: 9/2/2014).

8 http://visual404.com/ (Consultado: 9/2/2014).
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6. Conclusiones

En las péaginas precedentes hemos pretendido realizar un breve recorrido por
las potencialidades tedricas que ofrece el frameo como metodologia en manos
de la llamada Cinefilia 2.0 o Nueva Critica. Légicamente, los limites de nuestro
trabajo quedan marcados por la existencia de otras técnicas tan complejas y
estimulantes como el video-ensayo, los podcast, los repositorios de contenido
online o el uso de listas de distribucién de correo mas o menos personalizadas.
En cualquier caso, nos gustaria sintetizar brevemente algunas de las posibilida-
des que hemos creido detectar en estas propuestas.

La Nueva Critica encuentra en el frameo la conexién con el collage visual de
gran tradicion en los paises anglosajones. Se corresponde con un intento de
apropiarse de las nuevas herramientas tecnolégicas de distribucion filmica y
periodistica. El aparataje tedrico que subyace en dichas practicas modifica algu-
nos parametros bésicos de la teoria cinematografica tradicional: las relaciones
entre autor y receptor, asi como las de enunciacion y sujeto de la enunciacién,
la percepcién temporal y semiética del plano como entidad de significacion fil-
mica, y finalmente, las posibilidades de desvelamiento y de montaje en torno a
los parametros de la Historia del Cine entendidos en una dimensién cronolégica
y temporal.

No es de extrafiar que nuestro texto decida finalizar precisamente en ese triple
eje fantasmal que conecta a Benjamin con Heidegger, y posteriormente, con la
herencia encarnada en Didi-Huberman. Estos tres autores proponen el replan-
teamiento del acceso al conocimiento como un mads alld del dato cientifico o del
mero juicio de gusto, invitindonos a acudir a la materia y la huella de la imagen
misma. Quizd el frameo no sea, en el fondo, sino el intento contemporaneo de
acceder a esa posibilidad de decir, de desvelar y de compartir imégenes.
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