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Resumen

La intencion del presente trabajo es analizar la relacion entre la utilizacion de
ciertos procedimientos formales en cuanto a la organizacion espacio-temporal en
un texto filmico dado (La ciénaga, Lucrecia Martel, 2001) y la dimension
pragmatica —por lo tanto ideoldgica— del mismo. Es decir, se trata de poner en
relacion el valor estético del texto con los efectos pragmaticos que, en tanto acto
enunciativo, el texto produce inevitablemente.

La idea central tiene que ver con que la construccion de lo espacio-temporal en el
film, tal como esta desarrollada, conlleva ciertas instrucciones de lectura que a su
vez generan ciertos efectos pragmaticos. Se intentara analizar entonces la
relacion entre los dos aspectos, partiendo de la hip6tesis de que existe una
vinculacion directa entre ambos, es decir entre las dimensiones estética y ética del

film.
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1. A modo de introduccion

La intencion del presente trabajo es analizar la relacién entre la utilizacion de
ciertos procedimientos formales en cuanto a la organizacion espacio-temporal en
un texto filmico dado (La ciénaga, Lucrecia Martel, 2001) y la dimension
pragmatica —por lo tanto ideol6gica— del mismo. Es decir, se trata de poner en
relacién el valor estético del texto con los efectos pragmaticos que, en tanto acto
enunciativo, el texto produce inevitablemente.

El concepto de enunciado, entendido como unidad de la comunicacién discursiva
desde la formulacion realizada al respecto por Michail Bachtin (1999), posee
ciertas caracteristicas. En primer lugar puede sefialarse que si bien un enunciado
aislado funciona de manera individual, cada esfera de la lengua elabora sus tipos
relativamente estables de enunciados, los “géneros discursivos”, diferenciados por
el autor en primarios (constituidos en la comunicacion discursiva inmediata:
didlogos, formas simples de la comunicacién cotidiana) y secundarios (formas de
comunicacion cultural mas complejas: artistica, cientifica, sociopolitica, etc.). Cada
enunciado posee necesariamente autor —por ende una cierta expresividad—y
destinatario —el cual determina la composicion y el estilo del enunciado— y en su
conformacion se halla atravesado por los ecos y reflejos de otros enunciados:
“todo enunciado debe ser analizado en principio como respuesta a los enunciados
anteriores de una esfera dada” (Bachtin, 1999: 281). Las fronteras que marcan la
conclusion del enunciado estan determinadas por el cambio de sujeto discursivo y

su consecuente respuesta (en forma de réplica, de un cierto accionar, de silencio,



etc.). Bachtin sefiala que una obra artistica, como un didlogo cotidiano, esta
también orientada hacia la respuesta de otro (u otros) a partir de su relacion con
otras “obras-enunciados” a los que contesta y que a su vez le contestan.

Por otra parte, la capacidad —e inevitabilidad— de respuesta, inherente a la
constitucion del enunciado, conlleva la aparicién de ciertos efectos, de ciertas
consecuencias. En esta dimension pragmatica del enunciado es donde se
manifiesta la ideologia del texto; no en su contenido temético sino en los efectos
gue surgen de la interaccién entre la autor, la obra y el lector a partir de, por
ejemplo, las instrucciones de lectura que el texto propone. Los ecos de multiples
didlogos que se articulan en dicha interaccién dan cuenta de la no neutralidad del
acto enunciativo y por lo tanto del alto grado de conflictividad constitutivo del
mismo. Esta problematica se liga para Bachtin con la cuestion de la
responsabilidad del acto enunciativo y con el surgimiento de una ética
comunicativa, un planteo central que recorre gran parte de sus escritos.
Conrespecto al abordaje del trabajo en si, el énfasis del andlisis estara puesto en
un elemento central de la construccion textual de todo film: la organizacion
espacio-temporal, ya que dados los rasgos que presenta en este film en particular,
otorga la posibilidad de realizar articulaciones pertinentes con las ideas
mencionadas anteriormente.

Las caracteristicas propias del dispositivo cinematografico, que propone
indisociablemente un bloque de “espacio-duracion” (Jacques Aumont, 1992), han
contribuido a convertir el texto cinematografico en un medio particularmente apto
para la construccion y representacion de lo espacio-temporal. La idea de una

imagen que condensa en si misma espacio y tiempo (también Gilles Deleuze,



1994, 1986 ha problematizado esta cuestidén a partir de su conceptualizacion del
cine como imagen-movimiento e imagen-tiempo), puede relacionarse con la
nocion de cronotopo propuesta por Bachtin, en tanto modelizacion que remarca la
copresencia. En este sentido, la deconstruccién del tiempo y el espacio que puede
observarse en La ciénaga a partir del uso de ciertos procedimientos formales
constituye un campo interesante para plantear un analisis de esta naturaleza.
Partiendo entonces de estas ideas, el texto filmico a analizar sera comprendido y
abordado en su caracter de acto enunciativo, es decir, considerando sus
propiedades dialégicas y su consecuente produccion de efectos pragmaticos. En
tanto “obra-enunciado” posee, sin duda, algunas caracteristicas que la distinguen.
Como sefialan Voloshinov-Bachtin:

Lo artistico representa una forma especial de la interrelacion del creador con

los receptores, relacion fijada en una obra de arte. Esta comunicacion

artistica crece sobre la base comun para todas las formas sociales, pero
conserva, sin embargo, igual que las demas formas, su propia singularidad:

se trata de un tipo especial de comunicacion que posee una forma propia,
caracteristica sélo de ese tipo. La tarea de la poética sociolbgica es

comprender esta forma especifica de comunicacién social, realizada y fijada

en el material de una obra artistica (1997: 111).

La idea que guia este trabajo plantea que la construccion de lo espacio-temporal
en el film tal como esta desarrollada, conlleva ciertas instrucciones de lectura que
a su vez generan ciertos efectos pragmaticos. Se intentara analizar entonces la

relacion entre los dos aspectos, partiendo de la hip6tesis de que existe una



vinculacion directa entre ambos, es decir entre las dimensiones estética y ética del

film.

2. La organizacién espacio-temporal en el texto filmico

Historicamente el cine ha puesto especial énfasis en la mostracién de rostros,
cuerpos, personajes. Ejemplo de esto es el discurso del cine clasico, en el cual el
espacio se organiza justamente en funcién de las figuras humanas, colocadas en
los puntos pregnantes de la pantalla desde donde pueden ser mejor aprehendidas
por una camara-ojo que todo lo ve. El espacio se construye asi como un espacio
narrativo, apto para ser “leido” y lejos de aparecer como un “contiene todo visual’
(Stephen Heath, 2000), presenta una determinada estructura, cruzada por lineas
de fuerza que indican al ojo del espectador hacia donde dirigir la mirada, es decir,
como leer la imagen. Se trata de un sistema que ubica a la perspectiva central
como organizadora de la vision, situandose como continuador de los cédigos de
figuracion heredados del Renacimiento.

La vinculacion entre espacio representado (que comprende todo lo que aparece
en el campo) y espacio no mostrado (que abarca todo lo que permanece fuera de
campo) determina las caracteristicas de la organizacion espacial. En el cine
clasico, dicha relacion esta marcada por reglas que establecen como restituir el
espacio del fuera de campo al campo y a la vez proporcionan un modo de
organizacion dentro del cual al espectador le es otorgado un lugar. A partir de la
dialéctica entre campo Yy fuera de campo, entre ausencia y presencia, se instala el
proceso que enlaza al espectador como sujeto en la construccidn del espacio

cinematografico. En el cine clasico y en el cine hegemdnico en la actualidad, la



relacibn campo-contracampo se organiza en funcidon de disimular las operaciones
de enunciacion y el dispositivo que existe detras de las imagenes. Por el contrario,
los films que intentan posicionarse en un lugar diferente, plantean otras opciones
para resolver la construccion del espacio, otorgandole por ende otro lugar al
espectador.

Conrespecto a la organizacién temporal, en un principio puede decirse que
existen dos temporalidades en el cine: la de los acontecimientos relatados y la del
acto de relatar. Desde una perspectiva de construccion sintactica, estos dos
planos se articulan en tres niveles® (basados en la dialéctica historia-relato,
entendiendo como historia los hechos que narra el film y como relato el modo de
presentar la narracion): la relacién entre el orden de los acontecimientos que
tienen lugar en la historia y el de su aparicion en el relato; la relacion entre la
duracion del tiempo del relato y la del tiempo de la historia y la relacién entre el
namero de veces que se evoca un acontecimiento en el relato y el nUmero de
veces que tiene lugar en la historia.

El discurso del cine clasico también ha instituido para la representacion de lo
temporal reglas precisas, que proporcionan una serie acotada de opciones acerca
de como organizar dichos niveles. El desarrollo cronolégico, con las figuras del
flash-back y menos frecuentemente la del flash-forward, ha sido y es hoy el criterio
rector de la organizacion del tiempo en la mayoria de los films, en sintonia con un
programa narrativo de construccion de la temporalidad que excede a lo
cinematografico e involucra a toda otra serie de relatos (literarios, histéricos)

dentro de la cultura occidental contemporanea.



Nuevamente, las peliculas que eligen tomar distancia de esta posicion, intentan
dar cuenta del caracter de producto construido que posee la temporalidad en un
film, proponiendo entonces distintos caminos a la hora de representarla.

En esta breve consideracién acerca de los modos de organizacién de lo espacio-
temporal en el texto filmico, el tiempo y el espacio han sido abordado como
dimensiones independientes, aplicando un criterio que resulta funcional sélo a los
fines de la realizacion de un andlisis como el que se intenta plantear en un trabajo
de este tipo.

Si bien tedricos como André Gaudreault y Francois Jost (1995) han sostenido que
lo espacial mantiene una cierta primacia por sobre lo temporal basada en las
caracteristicas propias del significante filmico (retomando la idea de André Gardies
acerca de que el espacio aparece inevitablemente en el fotograma y no asiel
tiempo), la representacion de lo espacio-temporal aparece en realidad como un
blogue indisociable, ya que, como sostiene Deleuze (1994) no se trata de
imagenes fijas (los fotogramas) a los que se afiade posteriormente movimiento,
sino de cortes moviles que portan en si mismos el movimiento.

Al ubicar al tiempo y al espacio como partes de un bloque indisociable de
“espacio-duracion”, Aumont revela un criterio similar, precisando que el montaje es
ante todo una secuenciaciéon de blogues temporales, unidos por procedimientos
narrativos que el espectador ha “aprendido” a reconocer y decodificar.

Esta misma idea puede encontrarse ya en Bachtin a través de su
conceptualizacion del tiempo y el espacio como cronotopo, nocién que el autor
entiende como: “la conexion esencial de relaciones temporales y espaciales
asimiladas artisticamente en la literatura (...) En el cronotopo artistico literario tiene
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lugar la union de los elementos espaciales y en un todo inteligible y concreto”
(1989: 237).

Sin perder de vista entonces la dialéctica indisoluble que existe entre ambas
instancias, en el apartado que sigue las consideraré de manera separada para

llevar adelante el analisis.

2.1 El espacio en La ciénaga

La historia de la pelicula se desarrolla fundamentalmente en dos espacios
interiores: las casas de los personajes de Mecha y Tali. En el primer caso se trata
de una finca dedicada al cultivo de pimientos que ha conocido mejores épocas (la
pileta llena de agua de lluvia y basura que bordea la casa se erige como testigo de
su actual decadencia); en el otro caso de una casa mas modesta ubicada en la
ciudad, no lejos de la anterior, aunque el relato no proporciona datos precisos
acerca de la distancia que las separa. Un fuerte clima de opresion y encierro
recorre los dos ambitos, construidos como receptaculos dentro de los cuales los
cuerpos habitantes parecen encontrarse atrapados. Mecha practicamente no
abandona su habitacion ni su cama durante el transcurso de la narracion; Tali
aparenta gozar de una mayor movilidad pero su radio de accion, cefiido a las
ocupaciones de la casa y la crianza de los hijos también se encuentra fuertemente
acotado. La unica posibilidad de quiebre de esta situacion (un viaje a Bolivia que
aparece como un momento liberador) se vera finalmente frustrada.

Ambos espacios funcionan como enclaves separados del contexto mas amplio en
el que presumiblemente estan inscriptos (la ciudad en el caso de la casa de Tali,

las afueras en el caso de la de Mecha). Como sefiala David Oubifia (2003), el



relato no ofrece detalles acerca de los traslados entre los distintos espacios: en un
momento la accion transcurre en la casa de Mecha y en la escena siguiente los
nifios estan en el monte. El corte directo elude la referencia a todo
desplazamiento. Incluso los autos, que de por si refieren a la traslacion, al
movimiento, aqui revelan la misma carga de opresion que domina al resto de los
ambientes. Mas que vehiculos de transporte se incorporan a la escena como
prolongaciones del encierro que caracteriza a los otros espacios.

Entre los procedimientos narrativos utilizados para la construccion del clima
opresivo el tratamiento del sonido adquiere un lugar relevante. Los truenos, el
tintineo de las copas, el chirrido de las reposeras arrastradas, el silencio que
invade las continuas siestas en la casa de Mecha, le otorgan al aire circundante un
espesor denso, agobiante, artifice del clima de encierro. La casa de Mecha parece
asi sumida en una honda letania; los integrantes de la familia discurren por alli sin
ningun fin preciso, mas bien derivando de cuarto en cuarto, echandose
indistintamente en las camas? siempre deshechas que encuentran a su paso. La
familia de Tali, por el contrario, es bulliciosa y la casa esta siempre en movimiento.
Los nifios corren gritando de un lado a otro, Tali misma discurre continuamente
entre el desorden generalizado y hasta a la tortuga que habita en el patio se la ve
desplazandose activamente. En este caso es a partir del continuo movimiento y de
un sonido ambiente que no cesa nunca que se construye el clima de agobio.
Aunque la estructura planteada en ambos casos resulta opuesta el resultado es el
mismo: Tali aparece tan aprisionada dentro del caos como Mecha en medio del

silencio.®



Los espacios exteriores involucrados en el relato, el monte, la ciudad, también se
ven tefiidos por un aire claustrofébico. Las escenas que transcurren en el centro
de la ciudad siguen la misma légica que organiza a los dos espacios principales: o
bien presentan la agitacion caracteristica de una calle céntrica o todo sonido
desaparece de la escena y se observa a los automoviles, colectivos, transeuntes
en medio de un completo silencio.

De la misma manera, el cerro es construido como un espacio abigarrado, saturado
de vegetacion, a la vez que se lo refleja desde la lejania en un par de planos
generales (casi los unicos del film) en los que sélo se ve el monte en medio de un
cielo brumoso y envuelto en el sonido amenazador de los truenos.

Otro elemento central que elige el relato para lograr el efecto de opresiones la
prevalencia casi absoluta de planos cortos en la organizacién de cada escena:
rostros, torsos, piernas son captados por una camara que desmembra los cuerpos
hasta el limite de transformar cada una de sus piezas en elementos aislados que
adquieren extrafias formas debido a los también extrafios escorzos que la camara
propone.

La presencia dominante de planos medios y planos detalle, de encuadres en los
gue los cuerpos y objetos aparecen cortados o tomados desde angulaciones
pronunciadas, sumada a la utilizacién de la camara en movimiento configuran un
espacio confuso, sin limites o en el que los limites se diluyen hasta borrarse. Lo
difuso de este espacio sin bordes en el que todo se mezcla aparece tanto en lo
gue respecta a las dimensiones espaciales concretas de la casa de Mecha o las

distancias entre ésta y el cerro o la ciudad, como en lo relativo a las relaciones
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entre los personajes, que bajo la fuerte corriente de sexualidad reprimida que los
atraviesa, se tornan confusas.*
El descentramiento de la camara se manifiesta también en las figuras de cuadro
dentro del cuadro que incorpora el relato: la superficie plana de una pared que
ocupa la mitad del campo, las ventanas que generan un marco interno al
reencuadre mas amplio de la pantalla. De la misma manera, las distorsiones de la
imagen que se incorporan remarcan la ausencia de centro: Tali vista a través del
reflejo de una regla, la pantalla chorreante producto de una bomba de agua que ha
explotado sobre ella; o la distorsion del sonido: las caprichosas modulaciones que
logran las voces de las nifias cantando frente al ventilador en casa de Tali.
El clima opresivo es remarcado a partir de la presencia de una horizontalidad
dominante en la organizacion espacial. Si en medio de la generalizada detencién
que rige en el relato existen desplazamientos, éstos tienden la mayor parte de las
veces hacia abajo, hacia el suelo. Ana Amado (2002) lo define claramente cuando
expresa que La ciénaga desarrolla su historia entre dos caidas “la de una madre
derrumbada por el alcohol y la de un nifio que se mata”:

La precipitacion se hace forma ficcional por medio de procedimientos

narrativos que parecen plegarse a la ley de gravedad. La inercia, la

detencién, anulan la percepcion del tiempo con el efecto de la atraccion

de la fisica: hay algo que parece arrastrar a todo y a todos hacia abajo.

La transmision del desasosiego o de cualquier otro movimiento tienen a

la gravedad fisica como estatuto inevitable, como si las clausulas de la

termodinamia resultaran funcionales para traducir el mundo desde una
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mecénica humana, destinada al movimiento descendente antes que

ascendente (2002: 91).

A la vez, Gonzalo Aguilar (2001) menciona que los momentos en los que la
supremacia de los planos horizontales es cortada por la aparicion de dos
ascensiones (la de la Virgen al tanque de agua, la del nifio a la escalera), deben
ceder a una suerte de fuerza que arrastra a todos los cuerpos, objetos y animales
(la vaca que se hunde en el pantano) inexorablemente hacia abajo.

Finalmente, para la creacion del clima opresivo resulta fundamental el tratamiento
de la relacién campo-fuera de campo, porque es desde alli que se construye la
mayoria de las situaciones inquietantes. Se genera asi una tensién que va en
aumento e insiste sofocando aun mas el ya asfixiante clima del relato.

Como sefala Deleuze, el fuera de campo puede designar “lo que existe en otra
parte, al lado o en derredor”, o bien dar cuenta de “una presencia mas inquietante,
de la que ni siquiera se puede decir ya que existe, sino mas bien que ‘insiste” o
‘subsiste”’, una parte” (1994: 35). En la pelicula de Martel lo que no aparece en el
plano esta trabajado desde esta segunda linea. En la escena en que los nifios
deciden dispararle a la vaca que se hunde en la ciénaga, el hijo menor de Tali,
Luciano, se coloca justo en la linea de tiro; los otros nifios reclaman: “Correte
Luciano, sali”. El plano siguiente presenta la imagen del cerro desde lejos, en
plano general y el sonido del disparo. Por un momento el espectador ignora si el
nifio ha salido finalmente de delante de las escopetas o no. Sin alcanzar la carga
dramatica de esta escena, en muchos otros casos el film utiliza el mismo recurso,

como por ejemplo cuando Momi, la hija menor de Mecha, se tira a la pileta llena de
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agua mohosa. Se la ve hundirse silenciosamente ante la mirada de los demas
pero nunca salir. La elisibn de ese momento provoca por lo menos un interrogante
acerca de lo sucedido antes de ser despejado por la presencia de la joven sentada
al lado de la pileta. El ladrido del perro tras el muro que separa la casa de Tali de
la de los vecinos también activa este tipo de vinculacion campo-fuera de campo al
presentarse como la amenaza de un peligro que finalmente se vera corroborado.
Todos los fuera de campo de la pelicula resultan sumamente acechantes, parecen
estar ahi para activar la constante sensacidn de peligro latente. El relato camina
por el filo de este abismo hasta que finalmente lo alcanza sin estridencias, como si
se tratara de la culminacién de un final anunciado y previsible.

Pero de todos, puede decirse que hay un fuera de campo singular que desde su
ausencia estructura la narracion: el espacio del carnaval.

“Empieza el carnaval y empiezan los problemas” sentencia Tali en el inicio del film.
Si bien la historia transcurre durante los dias de carnaval, hay muy pocas
alusiones explicitas a la fiesta: los nifios persiguiéndose con bombas de agua, las
nifias disfrazadas en la casa de Tali y la secuencia en la bailanta, son los Unicos
momentos de referencia al carnaval. Se trata de un espacio al que los personajes
no pueden acceder; la Unica habilitada para traspasar esa frontera es Isabel, la
mucama de la casa de Mecha, es decir, se trata de una fiesta destinada a los
sectores mas pobres. Cuando José, el hijo mayor de Mecha, intenta mezclarse en
el baile popular es expulsado violentamente.

Desde esta perspectiva, el carnaval parece haber perdido suimpronta
caracteristica, siguiendo la formulacion planteada al respecto por Bachtin, en

cuanto situacion en la cual se borraban las distinciones de clase: “todos eran
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iguales y (...) reinaba una forma especial de contacto libre y familiar entre
individuos normalmente separados en la vida cotidiana por las barreras
infranqueables de su condicién, su fortuna, suempleo, su edad y su situacién
familiar” (1994: 15).
Aqui la organizacion del espacio sigue siendo abigarrada y confusa (la escena de
la pelea ofrece una multitud de planos cortos y en movimiento que saturan el
cuadro) pero esta vez los limites quedan claramente establecidos en funcion de la
pertenencia a la clase. Los pobres parecen ser los Unicos que pueden
experimentar la liberacién de los cuerpos que el carnaval ofrece.® Para los otros
queda el encierro y la inaccién. Como sostiene Ana Amado:
Entanto expresion de un profundo desarreglo interior que los expone a
las agresiones, las deformidades o traumas, en su entrega fisica a la
precipitacion, estos cuerpos son testimonios sociales y politicos que a
diferencia del cine de los 70, no comunican utopias sino derrotas (2002:

91)

De esta manera, que la historia de estas dos familias se desarrolle paralelamente
al transcurso del carnaval, acercandose a éste s6lo tangencialmente, no hace mas
que reforzar la suspension y detencion en que viven Mecha, Tali y todos los
demas. Un tiempo propio que contrasta abiertamente con el de la fiesta. Volveré

sobre la relacion del carnaval y el tiempo en el siguiente apartado.

2.2 El tiempo en La ciénaga
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Teniendo en cuenta el modo de analizar la organizacion temporal mencionado en
el punto 2 del trabajo (en funcién de la relacién entre historia y relato), puede
decirse que el film articula la vinculacién entre el orden de los acontecimientos que
tienen lugar en la historia y la forma de presentarlos en el relato de manera mas
bien clasica. Aunque la inclusion de numerosas elipsis fragmenta el relato y lo
aleja de un ordenamiento causal en el cual un hecho se encadena a otro como
consecuencia necesaria del primero, la organizacién temporal no deja de estar
planteada en base a un criterio lineal y cronolégico (no aparecen adelantos en el
tiempo ni vueltas al pasado). Si bien el inicio y el final de la pelicula acontecen al
borde la pileta de la casa de Mecha, lo cual podria dar lugar a pensar la idea de un
tiempo ciclico, que gira sobre si mismo y vuelve al punto de partida; la muerte de
Luciano y la decepcion de Momi luego de acudir al lugar donde aparece la virgen
(“no vi nada”), evidencian que la narrativa del texto elude la circularidad. Ambos
hechos introducen el cambio, la historia no puede volver al punto de inicio porque
el nifio ya no esta mas con vida y porque ya es imposible sostener la creencia de
que la virgen se posa sobre el tanque de agua. A la vez, la ida de Isabel de la casa
de Mecha, conectada con su situacion de embarazo, implica otra modificacion con
respecto a la estructura inicial. Una vida nueva probablemente irrumpiria en dicha
estructura con una carga de renovacion y el estatismo que invade a la casa de
Mecha no parece capaz de soportarlo. De esta manera, hacia el final del relato se
establecen ciertos corrimientos, leves, pero que alcanzan para dar cuenta de la
cada vez mas pronunciada decadencia que domina las vidas de estos

personajes.®
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Conrespecto a la frecuencia, es decir a la relacion entre el nimero de veces que
tienen lugar los acontecimientos en la historia y el nimero de veces que aparecen
en el relato, se observa que en este caso es idéntica (los acontecimientos tienen
lugar una vez en la historia y una vez en el relato). Asi, en dicho plano el film no
presenta innovaciones discursivas.
Silo hace, encambio, en el plano de la duracién, donde establece una
significativa e interesante modulacion. Los dos o tres dias que dura la historia son
representados a partir de un tiempo que se distiende ampliamente, dilatando la
duracion de cada uno de los acontecimientos, de cada una de las situaciones que
tienen lugar, hasta lograr un efecto de detencidn practicamente. De esta manera
se logra que el tiempo pierda casi la medida de su paso, transformandose en un
tiempo muerto.’
David Oubifia lo expresa de la siguiente manera:
Toda la accién del film sucede en unos pocos dias, entre el accidente
de Mecha y la muerte de Luciano. Sin embargo, la ausencia de
acontecimientos, los rituales repetidos una y otra vez, los movimientos
cansinos de los personajes y suinaccion (nadie tiene nada para hacer:
todos hacen tiempo en espera de que pase el verano), confieren una
impresion de transcurso en camara lenta o, incluso, de suspe nsion

(2003: 201).

Que la organizaciéon temporal se plantee en base a la fuerte presencia de tiempos
muertos, permite establecer una relacion con la nocién de imagen-tiempo
propuesta por Deleuze. Si bien el autor ubica el surgimiento de esta figura en los
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movimientos cinematograficos posteriores a la Segunda Guerra, en conexién con
el fracaso de las narrativas filmicas articuladas en torno a la imagen-movimiento
(basadas en el esquema ASA: accidn-situacion-accion); el tratamiento que el film
de Martel realiza del tiempo (y del espacio) plantea varios puntos de contacto con
el concepto de imagen-tiempo.
Segun Deleuze para que el cine pudiera representar una imagen directa del
tiempo era necesario que los nexos entre los planos se debilitaran, que las
acciones se dispersaran generando tiempos muertos, que el espacio se
descompusiera. En lo que Deleuze sitlla como crisis de la imagen-movimiento:
(...) laimagen ya no remite a una situacion globalizante o sintética, sino
dispersiva. Los personajes son multiples, con interferencias débiles, y
se tornan principales o vuelven a ser secundarios (...) La elipse deja de
ser un modo de relato, una manera de ir de una accion a una situacion
parcialmente revelada: pertenece a la situacion misma, y la realidad es

tanto lacunar como dispersiva (1994: 69).

Por otro lado, los personajes parecen vivir un perpetuo presente, desde el cual no

es posible vislumbrar un futuro muy diferente ni ahondar en el pasado. Como

senala Ana Amado (2002), se trata de un “cine de anulacion del tiempo”, que

cancela el futuro.® La historia toma un recorte de tiempo que aparece como similar

a otros momentos. Esto puede relacionarse con lo que plantea Bachtin a propdsito

de los héroes en las novelas de Dostoievsky: “El antes y el después no tienen

sentido, sélo hay un presente en relacion con el pasado o el futuro, por eso sus
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héroes no recuerdan nada, es decir, recuerdan de su pasado sélo lo que no deja
de ser para ellos presente” (1979: 49).

Todas las caracteristicas que plantea Deleuze, mas esta duracion extendida de un
presente perpetuo, aparecen en la configuracion temporal que esgrime La ciénaga
y por lo tanto puede plantearse que el film recoge algunos elementos propios de
un cine interesado en construir sentido a partir de la ruptura de los vinculos
sensoriomotrices y su consecuente dislocacion de los esquemas temporales.

Este planteamiento en relacion con lo temporal encuentra en la incorporacion del
carnaval a la historia un claro punto de apoyo. El carnaval en si, como instancia,
posee un tiempo propio, determinado por el calendario lunar, que contrasta
abiertamente con los tiempos muertos que dominan el clima en la casa de Mecha
y con la agitacién vacia, sin sentido, que tiene lugar en la casa de Tali. Bachtin

sostiene, refiriéndose al carnaval en tanto fiesta popular, que:

Las fiestas tienen siempre una relacion profunda con el tiempo. En la
base de las fiestas hay siempre una concepcion determinada y concreta
del tiempo natural (césmico), biolégico e historico. Ademas las fiestas,
en todas sus fases histéricas, han estado ligadas a periodos de crisis,
de trastorno, en la vida de la naturaleza, de la sociedad y del hombre.
La muerte y la resurreccion, las sucesiones y la renovacion

constituyeron siempre los aspectos esenciales de la fiesta (1994: 14-15)
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De esta manera, que la historia suceda durante el carnaval le otorga el marco
justo para efectivizar el contraste con el tiempo que viven los personajes, ya que
asi se destaca aun mas la inercia que caracteriza al mundo de Mecha: ese tiempo
césmico signado por la sucesion y la renovacion constituye la contracara de la
detencién. La fiesta se liga asia la renovacion, por eso ni Tali ni Mecha pueden
ser parte de ella.®
El carnaval aparece entonces como una de las figuras principales del relato, ya
gue es a partir de suincorporacion que el film logra materializar la deconstruccion
deltiempo y el espacio (eje de su organizacion narratolégica). Por otra parte,
la figura del carnaval —abordada desde la caracterizacion propuesta por Bachtin—
trae aparejada una reflexion sobre su funcién en la organizacién de una sociedad
dada. Iris Zavala expresa en una de las lecturas que prologan la edicion de Hacia
una filosofia del acto ético, que:

El carnaval (y la carnavalizacion) son el medio de encarnar la

imposibilidad Ultima de todo proyecto totalitario —esa ambivalencia y

antagonismo son su limite inmanente al intentar establecer una

sociedad transparente y homogénea. El caracter antagdnico inmantente

del sistema siempre irrumpe, ésta es una de las responsabilidades

éticas que supone el carnaval (1997: 206)

De esta manera, suinclusién como figura central’®, que vehiculiza la

deconstruccidén espacio-temporal del film, permite establecer ciertas vinculaciones

con la idea de responsabilidad, con la nocidn de ética —de acto ético— fundamental
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en los planteamientos de Bachtin. Me referiré a esta cuestion en el siguiente punto

del trabajo.

3. Implicancias del acto ético en relacion con el texto filmico

La nocidn de ética comunicativa, una de las ideas centrales de Bachtin, es
desarrollada especialmente en Hacia una filosofia del acto ético. De los borradores
y otros escritos (1997). En esta obra Bachtin hace hincapié en la nocion de acto
ético, entendido como cada accionar, cada pensamiento que es asumido, en el
sentido de tener en cuenta la responsabilidad intrinseca que su manifestacion
supone. La vida en su totalidad, sefiala el autor, puede ser entendida como un
acto ético complejo. Y es a partir de la aceptacion de la responsabilidad que
entrafia cada uno de sus actos que se establece un nexo entre cultura y vida: “(...)
el mundo se organiza como un todo arquitecténico en derredor mio, siendo yo el
centro unico de irradiaciéon de mi acto: yo lo encuentro en la medida en que yo
actuo éticamente a partir de mi mismo, mediante vision, pensamiento, accién”
(1997: 63). De este modo, el mundo de la accién debe ser abordado no desde la
contemplacion o el pensamiento tedrico exterior, sino desde una descripcion que
participe del mismo, es decir, a partir de la aceptacion de su responsabilidad, que
adquiere proporciones individuales y colectivas.

En este marco, la relacion entre arte y responsabilidad es uno de los problemas
principales abordados por Bachtin; la obra artistica no puede desligarse de la
nocién de ética responsable. Una obra artistica es un enunciado particular que en

tanto tal inevitablemente dialoga con otros enunciados y produce ciertos efectos
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(lo cual constituye su dimensidén pragmatica) y que en tanto acto ético no admite
coartada ni evasion posible e involucra en su responsividad a los tres integrantes
del acontecimiento estético: autor, texto (metonimicamente representado por el
héroe) y lector.
Ahora bien, como mencioné en la introduccion de este trabajo, para Bachtin la
dimensidn pragmatica del texto tiene que ver con los efectos, las consecuencias
gue la obra-enunciado provoca, no a partir del contenido de la misma (del “tema”
gue aborda) sino a partir de su aspecto formal. Es decir, la interrelacion entre
autor, héroe y lector®? (la cual modeliza formalmente la obra a través de, por
ejemplo, las instrucciones de lectura que surgen de dicha relacion) produce ciertos
efectos. En ellos es donde puede leerse la ideologia del texto, que es para Bachtin
la ideologia que el texto produce:

(...) todos los elementos del estilo de una obra poética estan

impregnados por la actitud valorativa del autor hacia el contenido y

expresan su postura social principal. Subrayaremos una vez mas que

no nos referimos a aquellas valoraciones ideoldgicas que en forma de

juicios y conclusiones estan presentes en el propio contenido de la

obra, sino a una valoracion por medio de la forma, que es la mas radical

y honda, y se expresa en la misma modalidad de la vision y de la

disposicion del material artistico (Bachtin-Voloshinov, 1997: 129).

Las multiples voces y didlogos que interactian durante todo este proceso dan
cuenta de la imposibilidad de neutralidad de la obra-enunciado y aqui es donde
aparece para Bachtin la responsabilidad del hecho estético, su dimension ética.
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4. A modo de conclusion

A partir del andlisis realizado sobre la organizaciéon del tiempo y el espacio en la
pelicula, puede observarse que la estructura general del texto se organiza en torno
a la deconstruccion de las dimensiones espacio-temporales como procedimiento
eje. En el caso del tratamiento del espacio, dicha deconstruccion se manifiesta a
partir del descentramiento de la cAmara; en lo que respecta al modo de presentar
el tiempo, se logra a través de la estilizacién de la cual es objeto. Ambas
representaciones incorporan quiebres y desvios con respecto al modo en que el
cine hegemadnico suele abordarlas: rupturas en el enlace entre plano y plano, en la
relacion entre superficie y profundidad, en la falta de imagen encuadrada y
centrada, en la duracién sostenida y dilatada de un instante cualquiera y
fundamentalmente en la ausencia de fluidez de la relacién campo-fuera de
campo.’® Como resultante se evidencia que la organizacién del cuadro no apunta
a clarificar la imagen ante los ojos del espectador, sino que, al contrario, la mayor
parte de las veces tiende a enrarecerla.

De esta manera, la deconstruccién como elemento formal principal del texto pasa
a ser la clave de lectura del mismo. Bachtin expresa que todo texto incluye
instrucciones de lectura, y como mencioné anteriormente, para el autor es en ellas
donde se manifiesta suideologia.

Volviendo entonces sobre la idea presentada en la introduccién del trabajo acerca
de la relacién entre la dimensidn estética y ética del film y luego del analisis
llevado a cabo, surge que el procedimiento formal central utilizado en la pelicula

(la deconstruccién espacio-temporal) se enlaza con la produccion de ciertos
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efectos pragméaticos. Para Bachtin el valor estético de una obra esta siempre en
relacion con la produccion de esta clase de efectos, pero lo interesante en este
caso es que la disposicion formal que presenta la obra-enunciado en cuestion
construye una situacion comunicativa en la que se propone una reconfiguracion de
la experiencia espacio-temporal tal como es entendida cotidianamente.

No se trata de que el empleo de la deconstruccion como procedimiento genere
siempre este tipo de efectos, sino de que el modo en que es utilizado en este caso
en particular, por el lugar en que se ubica el sujeto espectador enrelacion con el
autor y el texto, resulta sumamente efectivo a estos fines.

A partir de las instrucciones de lectura que aparecen en funcién de la triple
relacion entre autor, héroe y lector (articulada a su vez con el didlogo que la obra
sostiene con otras) se configura un tiempo y espacio cuyo caracter de producto
construido es evidenciado a partir de la deconstruccién y reconstruccion bajo una
nueva forma. El film posibilita asi una mirada critica y revisionadora de las
categorias espacio-temporales habitualmente utilizadas para la lectura de un texto
filmico. La naturalizacion de la mirada es puesta en escena y esto puede constituir
una puerta de entrada para otro tipo de cuestionamientos e interrogaciones. Como
sostiene Bachtin: los elementos que determinan la forma del enunciado pueden
considerarse como “puntos de aplicacion de las fuerzas sociales de la realidad
extra-artistica a la poesia” (el cine en este caso) (...) y viceversa: la interaccion
artistica del creador, del oyente y del héroe puede influenciar en otras esferas de
la comunicacién social” (1997: 136).

La situacion comunicativa que tiene lugar a partir de la disposicion formal de la

obra (es decir, a partir de la relacion entre autor, texto y lector) supone una toma
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de posicion con respecto a la cuestion de la configuracion espacio-temporal. De
esta manera, los efectos pragmaticos que la obra genera tienen que ver con la
construccion de una situacion comunicativa en la que se asume la responsabilidad
de dicha toma de posicion, del planteo propuesto; en la que se acepta y manifiesta
la imposibilidad de neutralidad del enunciado. En este sentido entonces es que
puede entenderse al texto filmico analizado como un acto enunciativo que, a

través de la modalidad discursiva adoptada, revela claramente su dimension ética.
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! La division proviene de las categorias que Gerard Genette (1989) ha trabajado en el campo de la
narratologia literaria.

% David Oubifia (2003) ha definido a la pelicula como “un film sobre camas”, ya que muchas de las
escenas tienen lugar en alguna de las camas de la casa de Mecha. Hay una sola escena, sefiala el
autor, que transcurre en torno a la mesa familiar y en el contexto de la historia dicho lugar resulta
un dmbito extrafio.

® El tercer espacio interior que incluye el relato, donde vive quien supo ser la tercera en discordia
entre la relacion de Mecha y su marido y entre la amistad de Mecha y Tali —-Mercedes—, es

25



marcadamente diferente a los otros dos. La asepsia de un departamento enteramente blanco ubica
a este espacio a kilémetros de distancia (tantos como los que separan Buenos Aires de Salta) de
los otros dos.

* El tnico limite explicito —geografico— que aparece en el relato es el que no puede nunca
traspasarse. Bolivia se propone como un espacio otro, el espacio de la diferencia y la liberacién al
que no es posible acceder.

® El rostro maquillado y manchado de harina de Isabel toma la apariencia de una mascara,
elemento caracteristico del carnaval, que segin Bachtin:
(... ) expresa la alegria de las sucesiones y reencarnaciones, la alegre relatividad y la
negacion de la identidad y del sentido Unico, la negacién de la estlpida
autoidentificacion y coincidencia consigo mismo; la mascara es una expresion de las
transferencias, de las metamorfosis, de la violacion de las fronteras naturales, de la
ridiculizacién, de los sobrenombres; la mascara encarna el principio el juego de la
vida, establece una relacién entre la realidad y la imagen individual, elementos
caracteristicos de los ritos y espectaculos méas antiguos (1994: 42)

® |sabel parece poder salir de la estructura de encierro e inaccién que domina la casa de Mecha,
pero su futuro tampoco puede avisorarse como demasiado promisorio.

Esta generalizada sensacion de detencidon es interrumpida por algunos desplazamientos que
adquieren cierta velocidad, como el de los nifios que corren por las calles de |la ciudad huyendo de
la persecucion de las bombas de agua durante el carnaval. Sin embargo, son desplazamientos que
no conducen de por si a ningun lado, sélo interrumpen fugazmente la pardlisis en la que se
encuentra sumida la historia el resto del tiempo.
® La muerte de Luciano introduce efectivamente un cambio en la historia. Se trata de un
corrimiento leve, como mencionaba anteriormente (la Ultima escena del film muestra a Verénica y
Momi echadas como siempre sobre un par de reposeras, dando a entender que la situacién no ha
cambiado demasiado), pero que enfatiza la idea de espiral descendente que estructura al relato.

o Hay otro elemento del relato cuyo tiempo posee caracteristicas ciclicas: la cosecha de pimientos
de la que vive la familia de Mecha. Siguiendo el criterio de desconexion entre ambas
temporalidades, la plantacion es manejada desde Buenos Aires sin que Mecha tenga ninguna
injerencia en ella.

'% El carnaval como figura permitiria la realizacion de un trabajo en si mismo. He analizado aqui
so6lo alguna de sus posibles implicancias.

1 Si bien se trata de una triada en la que cada uno de los integrantes resulta insoslayable, Bachtin
le otorga al lector un lugar primordial, ya que “debe ocupar una posicion especial, bilateral, en este
acontecimiento: en relacion con el autor y en relacién con el héroe, y esta posicion determina el
estilo del enunciado” (1997: 132). En consonancia con la nocién de “lector modelo” propuesta por
Umberto Eco (1996), Bachtin aclara que se refiere al lector como aquel hacia el cual esta orientada
la obra. Asi, el lector-espectador no es el publico que asiste a la proyeccion de la pelicula sino uno
de los elementos constitutivos de la obra artistica, surgido de ella misma.

2 En realidad en la valoracion axioldgica que el lector realiza de la relacién entre el autor y el
héroe.
'3 Heath menciona que el cine clasico no ignora el espacio fuera de campo, sino que:
(...) regulariza su fluctuacién en un movimiento de reapropiaciéon constante Es ese
movimiento el que define las reglas de continuidad y la ficcion del espacio que ayuda
a construir, todo funcionando de acuerdo con una suerte de compuerta metonimica en
la que el espacio fuera de campo se convierte en espacio en campo y es reemplazado
a su vez por el espacio que aparta, unido cada uno al siguiente (2000: 26).
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En La ciénaga esto aparece explicitamente subvertido a través de los fuera de campo acechantes
que no permiten establecer con el campo una vinculacidon de ida y vuelta en el sentido en el que
sucede en el cine clésico.

% Desde su perspectiva Aumont manifiesta un criterio similar cuando sefiala que: “El cine, en su
forma dominante, manifiesta una bisqueda de la continuidad y del centramiento, una y otra de
estas caracteristicas se ven como constitutivas del sujeto y la funcién ideol6gica del cine consiste
en constituir en sujeto a un individuo situandolo imaginariamente en un lugar central” (1992: 69).
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