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En los albores de la

filosofia del cine. Notas
sobre Gregory Currie*

Jests Vega Encabo
Antoni Gomila Benejam

A pesar de que la tribu filoséfica
suele ser en general bastante aficio-
nada al cine, a juzgar por la atencién
que se le ha dedicado por parte del
gremio habrfa que concluir que se
trata de un interés contingente. Quizd
la razén se halle en la inercia de la tra-
dicién filoséfica a la hora de configu-
rar la agenda presente, ante la cual un
siglo de cine no parece suficiente para
frenarla. Sin embargo, el arte cinema-
togréfico parece incorporar de forma
intrinseca, aunque quizd inadvertida-
mente, viejos temas caros a la filoso-
fia; uno no puede evitar pensar, en un
arranque de filosofia-ficcién, que de
existir el cine en la Atenas cldsica, el
mito de la caverna habria sido bas-
tante diferente (por no hablar del
genio maligno cartesiano).

En efecto, cuestiones filoséficas
clasicas como la de la naturaleza de la
representacidn, y consiguientemente,
la del realismo y la interpretacion,
encuentran una formulacién natural
en relacién a las imdgenes cinemato-

* G. Currie, [mage and Mind. Film, Philo-
sophy and Cognitive Science. Cambridge Uni-
versity Press, 1995, xxiv, 299 pp.

La balsa de la Medusa, 45-46, 1998.
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graficas. Sin demasiada dificultad, el
cine sirve para plantear preocupacio-
nes derivadas de la metafisica, la filo-
sofia de la mente o del lenguaje. Esas
preocupaciones pugnan, de un
tiempo a esta parte, por constituir un
campo especifico, la filosofia del cine.
Dentro de este proyecto cabe situar el
libro de Currie objeto de este comen-
tario.

La disciplina que si ha tratado
estas cuestiones, si bien desde una
perspectiva no conscientemente filo-
sé6fica, ha sido la teoria del cine. De
ella se nutre Currie, en realidad, aun-
que principalmente para distanciarse
de los planteamientos dominantes.
En efecto, la teorfa del cine se ha ido
desarrollando en base a la aplicacién
de resultados metodolégicos y tedri-
cos de otras disciplinas, en especial de
la psicologia y la semiética'. Currie,
por su parte, trata de aprovechar las
nuevas ideas de la ciencia cognitiva y
la filosoffa de la mente, rechazando,
en nuestra opinién, como veremos,
demasiado alegremente la tradicién
semiotica, centrando sus dardos en la
cuestion de la existencia de un len-
guaje cinematogrifico, eje de la pers-
pectiva semiotica. Con su adopcién
de un punto de vista cognitivo,
Currie renueva de hecho la perspec-
tiva psicolégica en teorfa del cine, que
jugd, desde sus mismos inicios, un
papel significativo en la comprensién
de la experiencia cinematogrifica.
Desde Munsterberg?, quien caracte-

' Casetti, F., Teorias del cine, Madrid, Cére-
dra, 1994.

* Munsterberg, H., The photoplay: A psycho-
logical Study, Nueva York, 1916 (reproducido



rizd el cine como el arte de la mente
(esto es, las propiedades cinematicas
serfan propiedades mentales), a R.
Arnheim?, quien desde la psicologia
de la forma present6 una primera sis-
tematizaciéon de su cardcter artistico,
los tedricos del cine no han desaten-
dido el modo en que las capacidades
psicolégicas intervienen en la confi-
guracién dltima de la experiencia
cinematografica. Como trataremos de
sugerir, el paradigma cognitivo, mds
all4 del modo en que lo desarrolla
Currie, ofrece un enorme potencial
para la renovacién de la reflexién en
torno al cine’.

Asi, pues, este libro se inscribe
dentro de una casi inédita filosofia del
cine de inspiracién cognitivista.
Desde un plano general, abstracto
(demasiado abstracto para ciertos
paladares), que evita la critica y el
analisis cinematogrifico detallado de
peliculas —mads alld de recurrir a cier-
tas secuencias como ilustracién de su
linea argumentativa—, Currie identi-
fica y desarrolla esas cuestiones filosé-
ficas que el cine plantea en cuanto
medio artistico basado en imdgenes
en movimiento. Estas se plantean en
tres niveles, que ocupan, respectiva-
mente, las tres partes del libro: el per-
ceptivo, el imaginativo y el interpreta-

como The Film: A psychological Study, Dover,
Nueva York, 1970). Para un comentario de
esta obra, véase Andrew, D., Las principales teo-
rias cinematogrdficas, Barcelona, Rialp, 1993.

* Baste recordar su obra cldsica E/ cine como
arte (Barcelona, Paidéds, 1996°).

* Lo mismo vale para el resto de las artes.
En el caso de las artes visuales, estin a disposi-
ci6n ya manuales introductorios, como el de

Solso, R. L., Cognition and the Visual Arts, The
MIT Press, Cambridge (Mass.), 1994.
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tivo. Y su posicién se constituye por
oposicién a dos tesis extremas que, en
el fondo, comparten un supuesto cen-
tral: por un lado, la tesis de que el cine
crea una ilusién de realidad en el
espectador; por el otro, la tesis de que
el cine presenta directamente la reali-
dad, que sus imdgenes son transparen-
tes. Ambas tesis comparten la idea,
combatida por Currie, de que la expe-
riencia cinematogréfica parte de la
participacién del espectador en la pro-
yeccién, el cual ocupa y se identifica
con el punto de vista de la cdmara.

Lo que nos interesa, sin embargo,
no son tanto sus contrapuntos criticos
como la propuesta que articula pro-
gresivamente como resultado, y que
podria avanzarse del siguiente modo:

En primer lugar, a nivel percep-
tivo, el cine, al ser un medio que pro-
cede mediante imdgenes, exige la
intervencién perceptiva del especta-
dor; las imdgenes cinematogrificas
son perceptivamente realistas en
cuanto representaciones que son como
las cosas que representan. En otras
palabras, Currie propone un realismo
representacional, no directo.

En segundo lugar, las imdgenes
no generan ilusion de realidad porque
los mecanismos psicolégicos que
ponen en funcionamiento no son los
epistémicos sino los de la imagina-
cién; ahora bien, no una imaginacién
que exige la participacién espacial del
espectador, sino una imaginacién
impersonal, que considera las imdge-
nes como representaciones que hay
que interpretar, N0 COMO presentacio-
nes de las cosas mismas. Currie echa
mano de la reciente propuesta en
ciencia cognitiva de la imaginacién
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como simulacién, a la que él mismo
ha contribuido’.

En tercer lugar, en el nivel inter-
sretativo, Currie trata de extender el
blanteamiento de la pragmadtica del
lenguaje al cine, segun el cual la inter-
pretacién consiste en un modo de
explicacién intencional. Se trata de
una opcién sorprendente, dado su
rechazo de partida de la tesis del «len-
guaje cinematografico», y cuyos pro-
blemas, ademis, le llevan a abrazar la
nocién de «autor implicito». En resu-
men, el cine es un medio representacio-
nal pictdrico que opera visual y ficcional-
mente, e implica tanto la imaginacion
del espectador cuanto su capacidad para
la explicacion intencional.

Ademds de desarrollar estas tesis,
el libro de Currie ofrece interesantes
observaciones sobre la dimensién
temporal de la representacién cine-
matografica, sobre su estructura
narrativa y sobre la naturaleza ontol6-
gica de las imdgenes en movimiento.
En lo que sigue, no obstante, vamos a
centrarnos en esos tres ejes centrales
esbozados. Al final, sefialaremos algu-
nas de las limitaciones mas ostensivas
de la posicién presentada, en especial
dos: por una parte, una duda sobre su
coherencia interna, y el modo en que
podria ser superada; y por otra, su
dependencia del cine narrativo domi-
nante como marco de referencia de su
reflexién. Esperamos que sirvan para
sugerir vias para una ulterior reflexién
a este respecto.

> Véanse por ejemplo los dos volimenes
colectivos Davies, M., y Stone, T. (eds.), Folk
Psychology: The Theory of Mind Debate (Black-
well, 1995) y Mental Siimulation: Evaluations
and Applications (Blackwell, 1995).
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1. La critica del enfoque semidtico

La ingenua utopia del cine mudo
como un esperanto visual, obsesion
tedrica de algunos de los primeros
realizadores cinematograficos’, estd en
la base de algunas de las metdforas
interpretativas del medio, y puede
haber generado la impresién de que el
cine debe ser analizado esencialmente
a partir de los rasgos estructurales que
lo convertirian en ese lenguaje univer-
sal. Desde los procedimientos ele-
mentales de expresién filmica hasta
los aspectos estilisticos podrian caer
bajo la metdfora (convertida ya en
clave tedrica) de un lenguaje cinema-
togrifico. En un primer momento,
teéricos como Mitry o Metz, y mas
adelante los tedricos de la semidtica,
introdujeron herramientas tedricas
tomadas de la lingiiistica o la semid-
tica general para conformar un para-
digma de interpretacién que ha inva-
dido no sélo la teoria sino también la
critica cinematogrédfica (como es
patente €n €Xpresiones como «texto
filmico», «analisis textual» o «grama-
tica del cine»). A pesar de las eviden-

5 Asi se pueden recordar las intuiciones esté-
ticas de pioneros como Ricciotto Canudo.
Louis Delluc o Abel Gance, quienes hablan
insistentemente de un lenguaje visual seme-
jante a los ideogramas, un «enguaje naturaly,
una «musica de luz»... que permite la compren-
sién «directa» por parte de todos los pueblos.

7 Para un resumen de las diferentes posturas
acerca de la conexién cine/lenguaje, véase
Aumont, J.; Bergala, A.; Marie, M., y Vernet,
M., Estética del cine. Espacio filmo, montaje,
narracion, lenguaje, Barcelona, Paidés, 1996.
Véase también Mitry, J., Estética y psicologia dle
cine, vol. 1, Madrid, Siglo XXI, 1978, y Metz,
C., Langage et cinéma, Paris, Albatros, 1977
(ed. de 1971).



tes dificultades para identificar los
supuestos «signos» cinematograficos,
las unidades significativas elementa-
les, la doble articulacién o los cédigos
convencionales del medio, la analogia
con el lenguaje ha conformado todo
un paradigma teérico dentro de los
estudios sobre el cine.

Quiz4 por ello Currie se siente
obligado a atacar la idea de un len-
guaje cinematografico para distanciarse
de este enfoque en su conjunto. Su
rechazo a este programa de investiga-
cién puede resumirse en lo siguiente:
primero, las imdgenes cinematograficas
no son convencionales en el sentido
constitutivo en que es convencional el
lenguaje (las im4genes pueden ser con-
vencionales, pero no nuestra visién de
ellas: ver no es un tipo de lectura);
segundo, el lenguaje es productivo,
permite generar multiples mensajes, en
virtud de la combinacién recursiva de
un repertorio bdsico de unidades
semdnticas; en cambio, la productivi-
dad en el caso de las imdgenes fun-
ciona de otra manera ya que no existen
tales unidades bésicas, cada imagen es
significativa hasta su umbral de discri-
minacién. Y tercero, aun cuando
pudiera hablarse de lenguaje cinemato-
grafico, ello no servirfa a los propdsitos
interpretativos de la semidtica, ya que
la interpretacién de las imdgenes cine-
matograficas no depende de un cédigo
cifrado de significados, sino que estd
abierta a factores contextuales e inten-
cionales.

Rechazada la idea de que las ima-
genes sean signos lingiifsticos, Currie
pasa a considerar qué tipo de signos
son, qué relacién cabe establecer con
lo que representan, y en virtud de
qué.
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2. Percepcion realista: imdgenes
y semejanza

El foco central de atencién en la
primera parte de la obra de Currie es
la cuestién del realismo de las imdge-
nes cinematogrificas. La defensa de
una tesis realista, como ya avanzamos,
se lleva a cabo por contraste con lo
que denomina #lusionismo, por un
lado, y transparencia, por otro. La pri-
mera posicién tiene en cuenta no
tanto la naturaleza de la imagen
cuanto la experiencia del espectador.
En cambio, la tesis de la transparencia
de las imagenes tiene mayor carga
ontolégica. El resultado es que la dis-
cusidon de Currie fluctia sin solucién
de continuidad entre tesis metafisicas
sobre la naturaleza de la imagen y
tesis fenomenolégicas sobre la expe-
riencia del espectador cinematogra-
fico.

Currie nos convence, con sdlidas
argumentaciones, de que el cine no
proporciona una experiencia ilusoria,
ni perceptiva ni cognitiva; a fortiors,
que la experiencia cinematografica no
depende de que el espectador se iden-
tifique con la posicién de la cdmara,
hasta el punto de que crea ser sujeto
srivilegiado de la historia narrada en
la pantalla. Dicho de otro modo, la
excitante y a veces inquietante apa-
riencia de realidad del cine no lleva a
los espectadores a creer que lo que
ven ocurre efectivamente ante si. Al
contrario, lo que hay que explicar es
esa apariencia como una de las carac-
teristicas distintivas de la naturaleza
representacional de las imdgenes fil-
muicas.

Las discusiones de Currie en torno
al ilusionismo, no obstante, se enredan
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en relacién al papel de la ilusién de
movimiento que parece ser la condi-
cién misma de posibilidad de la expe-
riencia cinematogrifica®. Es de sobra
conocido —los psic6logos lo llaman el
«fenémeno psir— que es ficil inducir la
percepcién de movimiento sin que
realmente éste se haya producido. ;No
seria esta ilusién la base misma del dis-
positivo cinematogréfico? ;No podria
ocurrir que el movimiento no esté en
las imdgenes sino en el ojo del especta-
dor? La respuesta de Currie a esta cues-
tién nos ayuda a entender su realismo
representacional. La realidad del movi-
miento en las imdgenes cinematografi-
cas es como la realidad de esas viejas
amigas del filésofo representaciona-
lista, las cualidades secundarias —colo-
res, texturas, melodfas...—, cuya exis-
tencia depende de la interaccién
cognitiva del espectador con ciertas
propiedades fisicas de la realidad,
segtin han sostenido diversas propues-
tas renovadoras de la tesis de Locke, en
lo que se ha dado en llamar «realismo
dependiente de la respuesta»’.

La idea bdsica es que el realismo
de las imdgenes cinematogréficas se
basa en que éstas se parecen significa-
tivamente a los objetos que represen-
tan (en gran parte, indudablemente,
en virtud de su modo de produc-
cién), en un sentido de parecido
dependiente de la respuesta'®; es

* Miller, J., dmigenes en movimiento», en
AAVV., Imagen y conocimiento. Cédmo vemos el
mundo y cémo lo interpretamos, Barcelona, Cri-
tica, 1994, 191-205.

’ Por ejemplo, Pettit, P., «Realism and res-
ponse-dependence», Mind, 100 (1991), 587-623.

" Sorprendentemente, Currie no responde
en ningln caso a las criticas ya cldsicas de Nel-
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decir, el parecido no es ni algo obje-
tivo (independiente del espectador)
ni puramente subjetivo (construido
por el espectador), sino «interactivo»:
las imdgenes activan las mismas capa-
cidades perceptivas de reconoci-
miento que las cosas (situaciones,
acontecimientos, estados) que repre-
sentan. Todo ello es compatible con
sostener que las cosas y sus imdgenes
se diferencian en multiples respectos,
con lo que no se trata de la reintro-
duccién subrepticia del ilusionismo
después de todo. Ahora bien, queda
pendiente, por supuesto, la especifi-
cacién de estas capacidades percepti-
vas de reconocimiento, asi como la
especificacién de las propiedades que
comparten cosas € imadgenes, gracias a
lo cual generan la misma respuesta
perceptiva. En este punto no dice
mucho Currie, en parte porque se
trata de una via apenas explorada,
aunque prometedora.

Desde este realismo representa-
cional se rechaza también la otra posi-
cion, la de la transparencia, de un rea-
lismo directo. Esta se inspira en la
analogia de la cdmara y la proyeccién
con el telescopio o las gafas: meras
ayudas épticas que nos permiten ver
objetos que de otro modo no veria-
mos. Asi, las imdgenes filmicas serfan

son Goodman a la idea de semejanza como
niicleo del contenido «depictivor de las ima-
genes y su tesis de que es una forma de deno-
tacion. Por otro lado, Currie fluctuarfa ram-
bién entre dos modos de interpretacién de lo
que seria la «representacién» en imédgenes de
la realidad, como representacién del modo de
ser de los objetos y como representacién del
modo en que lo veria el ojo. Véase Goodman,

N., Los lenguajes del arte, Barcelona, Seix
Barral, 1976.



transparentes, nos presentarian direc-
tamente los objetos situados al final
de la cadena causal responsable de su
produccién. De nuevo, sehala Currie,
entre otras cosas, lo que nos ofrecen
las imdgenes son contenidos, aparien-
cias, no objetos (lo que vemos es a
Marco Antonio haciendo su discurso,
no a Marlon Brandon disfrazado). La
dependencia contrafictica entre reali-
dad e imagen, asegurada por el modo
de produccion de ésta (a diferencia de
lo que ocurre en la pintura, por ejem-
plo, donde lo pintado no tiene por-
qué existir), no es suficiente para ase-
gurar una experiencia realista del
mundo. Las razones ya habfan sido
convincentemente expuestas por Arn-
heim en £/ cine como arte, y se resu-
men en las discrepancias evidentes
entre la experiencia cinematogrifica y
la experiencia intrinsecamente ecols-
gica de la percepcién ordinaria (por
ejemplo, el cine exige la fijacién de la
mirada en una direccién concreta; la
percepcion normal no)'.
Sorprendentemente, tras recono-
cer estas diferencias, Currie insiste al
final en que «film watching is similar
to ordinary perceptual experience of
the world, irrespective of whether and
to what extent that world is indepen-
dent of our experience of it» (p. 109).
;De dénde surge la dificultad? De
una tensién que complica cualquier
discurso sobre las imdgenes en cuanto
representaciones: la tensién entre
representar las cosas y representar las
propiedades visibles de las cosas. ;De
qué es representacién una imagen

' Nétese aquf la fluctuacién entre discusio-
nes ontoldgicas y fenomenoldgicas.
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fotografica, cinemdtica o de otro tipo?
La tradicién filoséfica nos ha brin-
dado dos posturas radicales en este
punto: la apariencia como presenta-
cion originaria del mundo, dado a
una intuicién sensible versus la apa-
riencia como resultado de la seleccién
convencional de rasgos de reconoci-
miento, discriminativos, de las cosas.
Esta tltima tesis presenta dificultades
obvias en el caso del cine y la fotogra-
fia, vinculadas a los eternos debates
sobre la convencionalidad de la pers-
pectiva en las representaciones ic6ni-
cas occidentales desde el Renaci-
miento, puesto que en su €aso No
parece posible identificar un cédigo
de reconocimiento (ni mucho menos
tantos como culturas) para las repro-
ducciones icénicas de estos tipos. En
cuanto a la primera, plantea proble-
mas metafisicamente mds complejos;
tras ella se esconde un deslizamiento
hacia la idea de que lo que se repro-
duce en las representaciones fotografi-
cas y tilmicas es, no el objeto como
tal, sino el objeto en cuanto imagen,
en cuanto intuido sensiblemente. Lo
cual parece pasar por alto que nuestra
experiencia visual depende tanto de
condiciones ecolégicas 6ptimas (ilu-
minacién, intensidad...), como del
funcionamiento correcto de los érga-
nos fisiolégicos implicados.

Estas reflexiones no van dirigi-
das contra las tesis de Currie, sino
que pretenden poner de manifiesto
su dependencia de una metafisica de
la apariencia que no parece suficien-
temente desarrollada, casi ni presen-
tida en su complejidad. Esto se pone
de manifiesto de nuevo al concretar
su realismo en la defensa de la
nocién de parecido o semejanza
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entre imdagenes y realidad, sin distin-
guir suficientemente entre una lec-
tura fenomenolégica y una metafi-
sica de su tesis. Ya hemos dicho que
se abstiene de desarrollar qué pro-
piedades pueden compartir las im4-
genes y las cosas en virtud de las
cuales activarian las mismas capaci-
dades perceptivas de reconoci-
miento. Pero las opciones son pocas:
la relacién de semejanza debe esta-
blecerse entre la imagen cinemitica
como tal y aquello que representa,
con lo que el sostenimiento de la
semejanza depende de la reproduc-
cién en la imagen de aquellos rasgos
que constituyen la apariencia de las
cosas en su percepcién natural —tal
como afirma el propio Currie'’—, a
pesar de que las condiciones de la
vision cinematografica difieren de
las de la percepcién ecoldgica natu-
ral. En la seccién final volveremos a
esta cuestion.

3. Imaginacion: ;simulacion sin
identificacion?

Si las peliculas no generan la ilu-
sion de realidad, ni nos ponen en con-
tacto directo con ella, sino que nos la
representan, pero como ficcién, ;qué
tipo de mecanismos cognitivos son los
que le permiten al espectador captar esa
representacién? No pueden ser los epis-
témicos, puesto que el espectador sabe
que lo que ve no estd ocurriendo real-
mente. Y, sin embargo, reacciona como

 «The likeness of appearance is a matter of
their sharing properties significant for our
recognition (of something)» (Currie, p. 81).
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sz estuviera ocurriendo. Por ello, pro-
pone Currie, es la imaginacién la que
esta implicada; y su funcionamiento lo
explica segiin un modelo cognitivo
también reciente, el de la simulacién.
La idea es que los espectadores imagi-
nan que estdn percibiendo los objetos y
eventos representados cinemdticamente
en el filme (lo que valdrfa para la fic-
cién en general, aunque el modo de
funcionamiento de la imaginacién
varie, no sea siempre visual). Y ello
sucede porque la imaginacién es simu-
lacién de la realidad, consiste en el fun-
cionamiento «off-line» de los mecanis-
mos perceptivo-epistémicos, de tal
modo que su output no da lugar a la
formacién de creencias, sino en rela-
ci6n al dominio de ficcién especificado.

La objecién principal a esta pers-
pectiva consiste en sefalar que los
espectadores, si hicieran eso, deberfan
imaginar absurdos o imposibilidades
(imaginarse que estdn volando, si la
imagen es a vista de pdjaro, o que veo
algo que nadie puede ver, etc.). Otra
objecién apunta a que, a veces (aun-
que los directores recurren con fre-
cuencia a esta técnica), el punto de
vista de la cdmara es el punto de vista
de un personaje, no del espectador.
Para evitarlas, Currie propone la idea
de una imaginacién impersonal,
segtin la cual la imaginacién visual no

“depende de ocupar el punto de vista,

concreto, de la cdmara. Dicho de otro
modo, se trata de imaginar lo que
ocurre, no de imaginarlo desde el

3 El como si elimina la posibilidad de una
reaccién conductual rea/ en el visionado de
peliculas, algo que el mismo Currie se encarga
de dejar claro en la discusién con el ilusio-
nismo en el primer capitulo del libro.



punto de vista concreto del especta-
dor. Sin embargo, el coste de este
movimiento es hacer depender la
imaginacion de la interpretacidn.

En efecto, aunque la imaginacién
parte del producto de la percepcién,
no consiste en «imaginar que se ve»
algo sino en imaginar ese algo. En
este punto intervienen restricciones
de coherencia que complementan lo
que se ve, lo catalogan como no veri-
dico (onirico, ficticio dentro de la
propia ficcién), contribuyen a inte-
grar la sucesién de imdgenes en una
narracién; en una palabra, la imagina-
cién estd también sometida a la inter-
pretacién (como también lo estd la
propia percepcién, de hecho). Por
otra parte, la imaginacién que exige el
cine debe funcionar a varios niveles:
no sélo al de imaginar ciertos sucesos,
sino también al de imaginar los esta-
dos mentales de los protagonistas de
esos sucesos, las razones de sus accio-
nes y reacciones. Es aqui donde la
teorfa de la simulacién juega un papel
especial para dar cuenta de nuestra
capacidad de atribuir tales estados
intencionales a los personajes, en la
medida en que lo que hacemos es
«ponernos en situacién» para obtener
cudles serfan los nuestros en ese caso.

Este modo de entender la imagi-
nacién, segin la teorfa de la simula-
cién, presenta, en nuestra opinién, dos
problemas principales. Por un lado, su
intelectualismo, el no dar cabida a los
procesos de respuesta emocional elici-
tados por la visién de las imdgenes; y
por el otro, y como consecuencia, por
una problemdtica versién de la tradi-
cional nocién de empatia.

En efecto, para Currie la imagina-
cién es el nivel donde tiene lugar el
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procesamiento conceptual de las im4-
genes, donde se pasa de los conteni-
dos visuales que éstos presentan a
contenidos proposicionales o narrati-
vos, ficticios, expresados por esas imé-
genes (ir mds alld de ellas, a la bus-
queda de su sentido, es tarea de la
interpretacién). Dejando aparte el
hecho de que aparece de nuevo aqui
la idea de un significado apariencial,
como motor de los mecanismos de la
imaginacién, Currie parece conten-
tarse con el efecto cognitivo de la
comprensién de lo que ocurre. No
entra, por tanto, en la consideracién
del modo en que el cine dispone de
su poder de afectar emocionalmente
al espectador, ni siquiera lo menciona
como uno de los posibles efectos del
proceso imaginativo.

En segundo lugar, como conse-
cuencia de lo anterior, su consiguiente
concepcién de la empatia como pro-
ducto de la simulacién resulta también
inadecuada por subjetivista. Currie
afirma que el resultado del proceso de
simulacién por parte del espectador es
«ponerse en el lugar del personaje».
Visto de este modo, el margen de
maniobra es muy grande. Para empe-
zar, «ponerse en el lugar del -personaje»
es irremediablemente ambiguo: uno
puede ponerse en lugar del otro en el
sentido de imaginar qué sentiria o
harfa el espectador si se encontrara en
tales circunstancias; o bien, en el sen-
tido de imaginar qué sentirfa y harfa si
el espectador fuese ese otro en tales cir-
cunstancias. En la mayorfa de los
casos, el resultado es bien distinto.
Pero lo importante, de nuevo, es que al
no contar con la dimensién emocional
de la imaginacién, ese resultado puede
variar arbitrariamente de espectador a
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espectador. En cambio, en nuestra opi-
nion, la respuesta emocional del espec-
tador constituye tanto un componente
esencial de la experiencia cinematogri-
fica, como un dmbito de intersubjeti-
vidad: en la medida en que pueda
hablarse de empatia, no se trata de
ponerse en lugar del otro, de pensar y
sentir lo que el personaje pueda pensar
y sentir, sino de responder apropiada-
mente en términos de reciprocidad
emocional a una situacién captada en
términos ciertamente intencionales
(presupone la atribucién de creencias y
deseos, verdaderas y falsas, satisfechos
y frustrados, racionales o no), pero
también valorativos. Asi, por ejemplo,
el odio de un personaje no nos lleva a
sentir su odio, sino, quizd, desasosiego
o desprecio, 0 quizd compasion, segtin
la apreciacién global de la situacién. Y
la tipica tristeza de derramamiento de
ldgrimas responde no a la tristeza de
los personajes, sino a su sentirse angus-
tiados o desvalidos. Desde este punto
de vista, el fenémeno de la identifica-
cién con un personaje seria un caso
especial de un mecanismo general de
reciprocidad emocional.

De todos modos, como ya hemos
apuntado, al inclinarse por un modo
impersonal de imaginacién hace
depender ésta de la interpretacidn,
que parece por tanto el nivel decisivo.
Detengamonos en €l unos instantes
antes de pasar a consideraciones criti-
cas sobre la obra.

4. Interpretacion: explicacion
intencional y autor implicito

Para Currie, la interpretacién de

artefactos culturales consiste en un
tipo de explicacién intencional. Inter-
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pretar una pelicula, segin esto,
supone construir una hipétesis sobre
las intenciones que motivaron su rea-
lizacién. La idea de fondo consiste en
que la audiencia cuenta con claves
relativamente pobres (imdgenes bidi-
mensionales proyectadas sucesiva-
mente en una pantalla con el acompa-
namiento de la banda sonora), a partir
de las cuales construye una rica expe-
riencia de personajes y tramas en un
mundo tridimensional y temporal-
mente complejo; el modo en que con-
sigue hacerlo depende de la genera-
cién de hipdtesis acerca de las
intenciones del autor que le llevaron a
determinar esa sucesiéon concreta de
imdgenes. Esas intenciones constitu-
yen una interpretacién de la obra. La
analogia sobre la que se basa explicita-
mente Currie, es, por sorprendente
que pueda parecer, con el lenguaje,
segin la teorfa pragmdtica del signifi-
cado de Grice. Brevemente, ésta dis-
tingue entre lo dicho y lo intendido;
lo intendido se infiere de lo dicho
dados ciertos principios de racionali-
dad en la comunicacién (relevancia,
claridad, informatividad, fiabilidad).
La comunicacidn tiene éxito si la
audiencia consigue recuperar la inten-
ciéon que le llevé al hablante a utilizar
los signos lingiiisticos que utilizd, para
lo cual dispone del significado literal
de esos signos (conoce el cédigo) y del
contexto, ademds de esos principios.
Evidentemente no es tan fécil
establecer una analogia de este tipo
con el cine. Por un lado, Currie
atirma que la interpretacién de una
pelicula se basa en las evidencias que
proceden de una «lectura» directa de
lo que aparece representado en las
imdgenes, esto es, no interpretado a



su vez, sino que constrifie la interpre-
tacién (hasta qué punto esto reintro-
duce la nocién de un lenguaje filmico
serd objeto de atencién en la seccién
siguiente). Por otro lado, nos encon-
tramos con que no estd nada claro
que una pelicula responda a las inten-
ciones de su autor, pues, para empe-
zar, no estd nada claro que una peli-
cula tenga #n autor. Se ha intentado
atribuirle al director este papel, pero
en una obra en la que participa tanta
gente resulta poco creible que todo en
ella responda a los planes de una sola
persona. Por otra parte, aunque asf
fuera, debe ser posible mantener en
este dmbito la distincién general entre
lo pretendido y lo conseguido final-
mente, y aqui si que la mera visién de
las imdgenes parece de todo punto
insuficiente.

Currie es sensible a estas conside-
raciones, por lo cual se adhiere a lo
que se ha denominado «intenciona-
lismo del autor implicito». Esta teoria
sostiene que la interpretacién de una
obra de ficcién consiste en recuperar
las intenciones del autor implicito en
ella, lo que se reduce a formular
intenciones que den sentido a la obra,
que den razon de ella, tal como es. De
este modo, desaparece la distancia
entre lo pretendido y lo conseguido,
ni tiene sentido la idea de que hay
aspectos de la obra no intencionales.
Sin embargo, genera sus problemas
especificos. Asi, por ejemplo, un filme
puede tener multiples autores implici-
tos, lo que equivale a decir que pue-
den ser igualmente vélidas interpreta-
ciones diversas. Llegados a este punto,
no obstante, parece que nos hemos
alejado significativamente del plano
de la explicacion intencional —un tipo
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de explicacién causal, recuérdese—,
para situarnos en el plano del sentido,
un plano que desborda con mucho el
de las razones de su produccién.
Reducir la interpretacién a la puesta
en juego de los mecanismos que una
teorfa de la mente ofrece para la expli-
cacién intencional es insuficiente a la
hora de descubrir en todo su signifi-
cado el valor de los matices y sutilezas
de obras de arte literarias o filmicas.
De hecho, como es bien sabido,
incluso en los casos en que se trata de
una obra con un solo autor cuyas
«intenciones» estin muy claras, es
posible que ese autor no esté en la
mejor posicién para comprender el
sentido de su trabajo; igualmente, es
posible que el sentido cambie con el
tiempo, por lo cual la tarea de la
interpretacién es infinita. Sin duda,
parte de la motivacién de Currie para
adoptar la teorfa del autor implicito
radica en su rechazo de las interpreta-
ciones de cardcter lacaniano, por su
falta de criterios en que sostenerse.
Paraddjicamente, sin embargo, estas
interpretaciones también adoptan el
modelo de la explicacién intencional
(profundamente inconsciente, claro).

5. Consideraciones globales

Cuando tratamos de combinar los
diversos elementos que van configu-
rando la posicion de Currie, parece
planteare un aire de cierta incoheren-
cia entre sus diversas tesis, al tiempo
que se sugiere una cierta linea de con-
ciliacién, ausente en el libro. Nos refe-
rimos a lo siguiente. En primer lugar,
Currie rechaza la idea de un lenguaje
filmico, de unidades de significacién
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pictérico-visual; sin embargo, a conti-
nuacidon, en su defensa del realismo
representacional en la percepcién de
las imdgenes cinematograficas, hipote-
tiza la existencia de capacidades de
reconocimiento de semejanzas con las
cosas, en virtud de la cuales se pone en
marcha el mecanismo imaginativo de
la simulacién visual. Finalmente, en el
plano de la interpretacién, al adoptar
el marco pragmitico de Grice, Currie
tiene que comprometerse con la distin-
cién correlativa a la que se da entre lo
dicho y lo intendido, esto es, entre lo
«expresado de modo pictéricor» (depic-
ted, es el término inglés) y lo «querido
expresar», que conlleva ademis la idea
de un significado literal para lo expre-
sado de modo pictérico, que fija los
limites de las interpretaciones acepta-
bles. Ya apuntamos al principio lo sor-
prendente de este dltimo giro, dado su
rechazo de la idea de un lenguaje fil-
mico; pero mas alld de sus declaracio-
nes, cabe preguntarse si este plantea-
miento tiene realmente sentido, si es
posible encontrar en ese nivel percep-
tivo bésico de las capacidades de reco-
nocimiento visual la base de «lo expre-
sado de modo pictérico», que
constituiria algo asi como lo que el
propio Currie niega: la existencia de
unidades de significacién visual bdsi-
cas, una forma distinta de recuperar la
idea de un lenguaje filmico. La cues-
tién es de gran importancia para el
propio Currie porque su rechazo de
que la productividad de las imagenes
dependa de unidades bdsicas no va
acompanado de una propuesta positiva
que explique entonces como tiene
lugar.

Ciertamente, dentro del plantea-
miento general de Currie no cabe
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concebir estos signos visuales bdsicos,
correspondientes a esas capacidades
perceptivas de reconocimiento, como
signos convencionales de ningin tipo,
al modo de los enfoques semidticos'.
Pero podria plantearse la posibilidad
de concebir estas unidades de la signi-
ficacién visual bdsica como naturales
(en oposicién a convencionales), de
cuya combinacién recursiva resultase
la productividad de las imdgenes cine-
matograficas, como base para un pen-
samiento visual estructurado. En este
contexto, quizd habria que recurrir a
la teoria de Peirce de los signos, cuya
virtualidad para conectar la teoria
semidtica con una teorfa general de la
representacién no ha sido suficiente-
mente explorada®. Jean Marie Schaef-
fer'® ha propuesto algo parecido con
respecto a las imdgenes fotogréficas,
sosteniendo que tienen un doble
cardcter indéxico e icénico, lo cual
parece extensible naturalmente a las
cinematograficas. La idea que habrfa
que explorar, por tanto, serfa la de en
qué medida las imdgenes cinemato-
grificas son signos no codificados con-
vencionalmente, sino dependientes de
capacidades psicoldgicas constitutivas
de nuestra naturaleza mental. Todo
ello, por otra parte, serfa compatible
con algunas contribuciones de la
semitica y también con un proyecto
de anilisis de las imdgenes filmicas
como representaciones. Hasta qué

' Eco, U., La estructura ausente, Lumen,
Barcelona, 1978.

> Para un acercamiento preliminar, véase
Gomila, A., «Peirce y la ciencia cognitiva,
Anuario Filoséfico, 29 (1996), 1345-1367.

¢ Schaefter, J.-M., La imagen precaria. Del
dispositivo fotogrdfico, Madrid, Cétedra, 1990.



punto esto supone comprometerse
con algo asf como significados apa-
rienciales, dentro de la problemdtica
metafisica aludida anteriormente, y si
seria aceptable, son cuestiones que
desbordan ampliamente las miras del
libro de Currie y que merecen un tra-
tamiento en profundidad.

Por tltimo, quisiéramos terminar
con algunas reflexiones sobre lo limi-
tado de la base de reflexién sobre la
que trabaja Currie. En efecto, el autor
reduce sus intereses a un modo del
cine de ficcién marcadamente narra-
tivo, lo cual le lleva a no tener en
cuenta aspectos ligados a la experien-
cia cinematogrifica que exceden la
simple reconstruccién de sentido para
las peliculas. Su obsesién por alejarse
de lecturas psicoanaliticas sobre los

procesos de identificacién del especta-
dor dentro del dispositivo cinemato-
grifico le conduce a «intelectualizar»
en exceso la intervencién cognitiva
del espectador. Ya hicimos notar esta
carencia al comentar el papel de la
imaginacion, desligada de una dimen-
sién afectiva que va mds alld de la
reconstruccién interpretativa de sen-
tido y que alcanza a la imagen cine-
matogrifica misma, independiente-
mente de su inclusién en las
estructuras de la ficcién. La imagen
en s{ misma descarga un efecto emo-
cional que puede proceder menos de
la ficcién cuanto de la realidad misma
de lo representado en ella o de un
plus de significacién que, inmanente
a la estructura de la imagen, desborda
su insercion en la diégesis.
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