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Ballo, Jordi. Imagenes del silencio: los motivos visuales en el cine. Barcelona:
Anagrama, 2000. [Traduccion de Joaquim Jorda].

Tras €l accidente con € que se abre Azul (Bleu, Krzysztof Kieslowski, 1992), € tiempo
dejade cristalizar en cadencias para Julie (Juliette Binoche). En el hospital, un plano
detalle de su ojo llenatoda la pantalla. Sobre la pupila, sereflgja el rostro del médico
gue le comunica la muerte de su esposo y su hija. En esaimagen compleay ambigua,
convergen el abismo del dolor y el espegjo en el que se reconoce e interioriza el pasado.
Jordi Ballo identificaen ella el peso de unalargatradicion iconografica, lade lamujer
mirandose ante €l espgo. En el imaginario pictérico y cinematografico, €l hombre
contempla su reflgjo para deleitarse o para hallar su doble. La mujer ante el espejo, en
cambio, meditay toma conciencia de su ser y de su pasado.

Lapiedad, el pensador, lamujer en €l alféizar o las epifanias del bailey lalluvia son
algunos otros motivos visuales que, en Imagenes del silencio, Jordi Ballé toma como
punto de partida pararealizar un anadlisis fenomenol 6gico de la funcion de las imagenes
arquetipicas en € cine. La constatacion que precede alainvestigacion tiene el mérito
de ser sencilla: uno de los enigmas del andlisis de la cultura visual contemporanea es
rastrear donde o en qué reside la memoria cinematogréfica. El cine, a partir de esa
premisa, serevelaafin alapluralidad delo visible, pero no a olvido. Lasimégenes
pertenecen por igual alapeliculay al espectador, para quien constituyen una
experiencia estética antes que una lectura. Determinados motivos visuales convocan su
memoriaimaginariaen e curso de lavivencia que la narracion proporciona. El
misterio surge del didlogo entre el arquetipo y las formas sensibles, que mudan e
Inducen un proceso continuo de reconstruccion.

Cadaimagen arquetipica consigue articular en un todo coherente experienciasy
significados heterogéneos. La respuesta del espectador, antes que analitica es estética,
inmediatay, como defienden Gilbert Durand o Henry Corbin, animal: “algunas
tradiciones (...) afirman que los animales ven cosas que, entre los seres humanos, solo
los misticos visionarios son capaces de ver”. (1) En la obra de Carl Gustav Jung es
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posible apreciar una paul atina conciliacion de opuestos que se traduce en la evolucion
padecida por las nociones de imagen, arquetipo, artey belleza. Algunos de sus
primeros escritos identifican |a estética con el hedonismo y la pérdida de fuerza moral,
e impugnan €l locus clasico del kalon kagathdn, es decir, la asociacion entre “lo bueno”
y “lo hermoso”.

En su infancia, Jung (2) solia pasar largas horas en la penumbra de la rectoria, donde
las obras de arte de la familia se hallaban reunidas. James Hillman (3) subraya que la
belleza, para €l joven Jung, estaba recluida en una habitacion oscura que sblo podia ser
visitada a hurtadillas. Lo moral y |o bello se le mostraban disociados por esa
circunstancia. Afios después, Jung fue asaltado por unaintuicion mientras escribiay
dibujaba. “Esto es arte”, le dijo unavoz interior. El estudioso se apresur6 anegarlo, y
atribuy6 esa voz ala personalidad de una paciente psicopata con la que habia
establecido una transferencia intensa. Jung acababa de descubrir “lamujer interior”, el
anima. Al mismo tiempo, habia recogido el peso de una secular fractura entre la
comprension analiticade laimagen y su impresion, que juzgaba un impulso regresivo
del principio femenino.

Laimpresion provocada por laimagen puede ser definida con el término aisthesis. Su
significado primitivo es "asumir, inspirar”. Los griegos lo utilizaban para definir la
"percepcion por los sentidos’, una percepcion que no correspondia con la pura
sensacion empirica. Suponia, por € contrario, unaasimilacion de laaparienciade lo
percibido, una conciliacién entre laimaginacion subjetivay ladel objeto. En el término
aisthesis esta, ademas, laraiz de la estética. Adolf Portmann, Henry Corbin o James
Hillman coinciden en comprenderla bajo esa advocacion primigenia. Los tres se
apoyan, ademés, en la obra de Plotino para atribuir € mundo perceptible de Afrodita, la
Hermosa. La belleza determina, pues, cualquier comprension del érgano griego de la
percepcion, € corazdn, transformado en alma con €l transcurso de los siglos.

Cuando Dante, ala edad de nueve afios, vio a Bestriz o, tal vez, el diaque Petrarca
repard en lajoven Lauraen laiglesia de Santa Clara de Avifion, tomo cuerpo la Vita
Nuova del Renacimiento, una transfiguracion de la cultura occidental que comenzo por
laestética. La belleza, através de esas dos mujeres, volvia a ser descubierta como
esencia, y no atributo, de la Afrodita mitol6gica, de la Afrodita descrita por Platon. S
leemos a este fil6sofo “como lo leyd Plotino y entendemos la psique como la entendié
Apuleyo, y experimentamos € alma como la experimentaron Dante y Petrarca,
entonces la psique es la vida de nuestras respuestas estéticas”. (4)

El positivismo empafi6 los hallazgos de Dante y Petrarca, de modo que la belleza se vio
reducida a sus gy emplos, |0s objetos artisticos. En € pensamiento de Platon y Plotino,
asi como en el imaginario del Iran mazdeista estudiado por Henry Corbin,slo bello
atafie, por el contrario, alavida sensible de las formas. Psique es, por igual, e nombre
de la enamorada de Cupido narrada por Apuleyo y e alma moderna de la psicol ogia
Freud y latradicién alentada por sus trabajos confinaron, sin embargo, la belleza al
rango de atributo circunstancial. En el psicoanalisis freudiano, el esteticismo,
diagndstico de una patol ogia, sustituye ala estética. Paralafilosofia analiticay
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empirica, ésta es una rama menor gue se ocupadel gusto o la critica de arte.

Ante larevelacién de Afrodita, Jung reaccioné de un modo muy diferente a de Dante o
Petrarca, y distingui6 entre psicologiay estética. La primeraevallalas causas, la
segunda discierney clasificalas formas. Pero en ambos casos, |la comprension
profunda busca un agente oculto sin reconocer |a trascendencia de la percepcién
sensible. La belleza no es un atributo de Afrodita, sino su propia apariencia. Solo en las
Ultimas obras de Jung y en los trabajos de sus discipulos, la psicologiay la estética se
alian pararealizar una aproximacion fenomenol 6gica a las imégenes, con frecuencia
amparada en los andlisis de Gaston Bachelard acerca de las imagenes poéticas.

Dos tradiciones se entreveran en el estudio de lasiméagenesy de sus relaciones —
comprension hermenéuticay aisthesis— con €l sujeto. Laintegracion de ambas bagjo la
ensefianza platonica libera a Afrodita de la penumbra de larectoria. Lainvestigacion de
Jordi Ballo transpira esa tradicion platonica, tamizada por la vision escépticay
contemporanea de Jorge Luis Borges y George Steiner, asi como por lasingular
aproximacion iconogréfica de Erwin Panofsky. (5) Imagenes del silencio se adhiere a
magisterio de esos tres tedricos con objeto de establecer un didlogo sincrénico entre los
motivos visuales. Del mismo modo que Borges afirma que el Ulysses de Joyce precede
alaOdisea —indica Ball6— eslegitimo considerar que Paris, Texas (1982) de Wim
Wendersy Centauros del desierto (The Searchers, 1956) de John Ford son anteriores al
regreso a casa del héroe homerico.

En el ensayo La semilla inmortal, coescrito con Xavier Pérez, Jordi Ballo ha
desgranado una serie de matrices argumentales que se reiteran alo largo de la historia
delaliteraturay el cine. Imagenes del silencio propone una operacion analoga, en la
gue larelacion entre €l espectador y las imagenes arquetipicas se produce mediante la
asuncion o inspiracion —aisthesis—. Eso eslo que lleva a Ball6 ainterrogarse acerca
de lo que sucede en el curso de los centenares de secuencias gque describe con
minuciosidad. Latragica escena de la muerte de Nina (Anna Magnani) en Roma, citta
aperta (1945) de Roberto Rossellini, los silencios compartidos frente ala barrade un
bar por los protagonistas de Fat City (1972) de John Huston, lalluvia que cae a
principio de Perversidad (Scarlett Street, 1945) o € llanto de la prostituta Nana (Anna
Karina) en Vivre sa vie (1962) de Jean-L uc Godard son algunos de los g emplos que
destaca.

¢Acaso tienen una duracion explicita esos motivos visuales? ¢Provocan una suspension
temporal? Lareflexion acerca de la experiencia estéticay temporal que el espectador
tiene se impone sobre el debate secular acerca de la existencia de un momento
pregnante o revelador, que tedricos como Lessing o Aumont han considerado. A un
arte como €l cine, substancia de espacio y tiempo, argumenta Ball6, no le interesa tanto
el paroxismo como €l gercicio delamirada, de laasociacion. Més ala dd efecto
pictérico y del ssmbolismo elemental que los primeros trabaj os de Panofsky quisieron
identificar —el bigote para el villano, e mantel a cuadros para una casa honrada— es
posible identificar ese gjercicio de la mirada con laverdadera "fantasia’ que Dante
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distinguia en la Divina comedia. El espectador es [lamado ala colaboraciony al
éxtasis, tal como Einsenstein o entendia.

La muerte de Nina en Roma, citta aperta concilia, en ese sentido, lafracturay la
continuidad. Las secuencias anteriores son un cimulo de movimiento, en el que se
equilibran el tono documental con las pautas de la ficcion. Nina corre tras el camion en
que los nazis se llevan a su marido Francesco. La camarala sigue, sacrificando
encuadre y luz alavitalidad de la escena. Cuando cae abatida por las rafagas nazis, su
hijo grita su nombrey el capellan (Aldo Fabrizi) 1a acoge entre sus brazos. El silencio
se hace, por igual, parael espectador y paralos persongjes. Ni siquieralos soldados
nazis osan intervenir. Ball6 indica que la disposicién en forma de piedad es un
mecanismo de economia narrativa, por una parte, y brinda al espectador un tiempo de
contemplacion que, de otro modo, seria consumido en explicaciones que impedirian
esta suspension.

Sin embargo, explicar un motivo visual no lo resuelve. Por eso, la comparacion resulta
lamejor aliada, y Ball0 rastrea innumerables g emplos. De su asociacion, se esclarecen
Imagenes tan complegas como ladel ojo de Julie en Azul , lalluvialacrimosa que
sustituye €l Ilanto de | as protagonistas de Mouchette (1967, Robert Bresson) y La
mujer del puerto (Arturo Ripstein, 1991), o lalluvia hipnéticay expiatoria que
acompaha algunos filmes de Lars von Trier. La danza, motivo comple o por su caracter
nuclear en las cosmovisiones de todas | as culturas, se hace nupcial en The River (1950)
de Jean Renoir, recupera su hedonismo esencial en el cine de Max Ophtils, adquiere
tintes de resistencia socia en los filmes de Miklos Jancso o permite coreografiar la
violencia en los cines de Hong Kong.

Tres de los motivos tratados en Imagenes del silencio destacan por un grado extremo
de abstraccion: laescalera, e cierre—The End— y el abismo del espectacul o dentro
del espectaculo. La escalera es ligazon entre dos espaci os discontinuos que Gaston
Bachelard o Mircea Eliade ya han estudiado en |a poesia francesay en las culturas
premodernas pero que, por g emplo, adquiere un rango de ambigledad extremo en €l
cine de Y asuhiro Ozu. La clausura, formalizada en el The End que se ha convertido en
una convencion del cine clasico, exige replantear cuestiones narrativas que conducen a
Ballo al estudio sobre los modos de representacion de Noél Burch. La congoja ante €l
abismo infinito que se descubre en Sherlock Junior (1924) de Buster Keaton, Blow Up
(1966) de Antonioni o Tren de Sombras (1997) de José Luis Guerin es la misma gue
siente el sultdn Shahriyér la aciaga vispera DCII de Las mil y una noches, cuando oye
su propia historia en boca de Sharazad.

Lanarraciony € icono, lacatarsisy la aisthesis se concitan en €l analisisde los
motivos visuales. Laescision entre lo bueno y o bello, entre la comprension de la
Imagen y su experiencia, que ha acusado buena parte de la tradicion de |os estudios del
artey lapsicologia, ha sido también intuida, de otro modo, por Serge Daney. Parad, €
cine moderno ha substituido la pregunta “¢qué hay detréds?”’ por otra més acuciante:
“¢soy capaz de sostener lamirada de lo que veo?’ Imagenes del silencio lo cita, y la
imagen adquiere, a partir de esa pregunta, su esencial "asuncion” o "inspiracion”. Jordi
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Ball6 haindicado que unade las ideas que inspiraron su estudio surgi6 al preparar la
exposicion "El siglo del cine". El latido de la exposicion, de laimagen que investiga la
Imagen esta en su aproximacion fenomenol 6gica. Histoire(s) du Cinéma (1998), de
Jean-Luc Godard, es un referente cada vez més citado. Conviene recuperarlo unavez
mas, porgue describe bien el deseo que suscita lmagenes del silencio: ver las relaciones
y latrama de secuencias discurrir sobre la pantalla.

Notas:

(1) Corbin, Henry. Cuerpo espiritual y tierra celeste. Madrid: Siruela, 1996.
[Traduccion de Ana Cristina Crespo].

(2) Como € propio Jung recuerda en sus memorias. Jaffé, Aniela (ed.). Recuerdos,
suefios, pensamientos. Barcelona: Seix Barral, 1996. [ Traduccién de Maria Rosa
Borrés]

(3) Hillman, James. El pensamiento del corazon. Madrid: Siruela, 1999. (Biblioteca de
ensayo) [ Traduccion de Fernando Borrgo].

(4) Hillman, James. Op. cit. Pag. 65.
(5) Jordi Ballo responde, de hecho, ala vindicacion que Jean-Loup Bourget hicierade

un estudio iconografico del cine en En Rélisant Panofski. Paris. Positif, 259, 1982. Ap.
Jordi Ballo, Iméagenes del silencio. Op.cit.
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