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Resumen

La presente investigacion pretende investigar como se articulan la memoria y lo
poético en el cine de Marguerite Duras, a partir de una revision conceptual, de recursos
estéticos y narrativos del cine durasiano y cOmo estos contribuyen a una estética Unica
del cine hecho por mujeres en el contexto del cine francés de la segunda mitad del siglo
XX. La metodologia utilizada privilegia la ligazén de la memoria y lo poético, desde una
guia tedrica de Bordwell y Thompson acerca del significado de la forma filmica desde
una vision de la interpretacion de la practica filmica. Los resultados evidencian que el
rememorar y nombrar fuera de campo hace de su cine, un espacio poético no solamente
refiriéndose al caracter de la poesia; su lenguaje visual es una manifestacion que concibe
lo visual, lo sonoro en un enfrentamiento autdnomo, pero que si profundiza en la captura
de la memoria. Con respecto a la voz en off que en muchos de los casos desplaza a la
imagen para resinificar el nucleo de la narracién, encarna un universo estético unico al
subvertir los codigos narrativos y visuales. En conclusion, el cine de Duras desde una
perspectiva femenina propia le permitié elaborar una mirada de conversion de las formas
cinematogréficas con un cimiento de subjetividad y sensibilidad autoral eminentemente

simbadlico.
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Introduccion

Se debera poder hacer cierta pelicula. Una
pelicula de insistencias, de miradas retros-
pectivas, de reinicios. Y luego abandonarla.
Y filmar también este abandono. Pero no se
hara, ya se sabe. Nunca se hara.

(Duras 1994, 84)

En la segunda mitad del siglo XX el cine francés experimentd una transformacion
significativa con la llegada de la Nouvelle Vague o Nueva Ola Francesa. Este movimiento
cinematogréafico de inicios de los afios 50 explord e innovo nuevas formas de narracion
desafiando en su estructura al realismo clasico y al cine comercial influyente en este en-
tonces.

Paralelo a la Nouvelle VVague, pero con influencias mas literarias con tintes filo-
soficos, claro, sin dejar de ser personal y experimental, se encuentra la Rive Gauche, tra-
ducido como “margen izquierda”, si bien menos visibilizado que otras tendencias cine-
matogréficas, ocupa un lugar fundamental en la evolucion del cine francés. Alain Resnais,
Chris Marker y Marguerite Duras destacan como figuras principales de este movimiento.
Esta corriente se diferencio por su enfoque interdisciplinario y por priorizar temas de
memoria, tiempo e identidad por encima de las historias convencionales.

En miras de estos precedentes el cine de Marguerite Duras esta vinculado directa-
mente a la Rive Gauche, caracterizado por la ruptura con las estructuras narrativas, ade-
mas por una exploracién radical del lenguaje cinematografico, de una tonalidad abstracta
muy marcada, donde la memoria y lo poético emergen como dimensiones de su estética
visual. En este contexto, sus filmes se encuentran atravesado por dimensiones creativas
unicas, colmadas de simbolismo, de una tonalidad abstracta muy marcada en su lenguaje
visual y estético dentro del cine ensayo-experimental, convirtiéndose en el foco principal
de esta investigacion.

En general el cine durasiano opera desde una memoria individual rosando a la
memoria bibliogréfica por varias circunstancias personales que marcaron su vida desde
la infancia e incluso en su vida adulta, se encuentran impregnada en casi toda su obra. Por
eso la memoria en Duras se mezcla con tonalidades de subjetividad y sensibilidad desde
una mirada femenina. Esta memoria individual se encuentra camuflada en las tramas de

sus peliculas, como menciona Halbwachs (2004, 50) “cada memoria individual es un
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punto de vista sobre la memoria colectiva”. La segunda categoria que va direccionada a
lo poético como “creador de simbolos, da a nuestra intimidad una actividad polisimbdlica.
Y los recuerdos se afinan” (Bachelard 2000, 44). Estas dos categorias son ilustradas en
las peliculas: Cancion de la India (1975), Las manos negativas (1978) y EIl buque noc-
turno (1979), Duras desarticula las convenciones narrativas tradicionales, proponiendo
un cine de la evocacion, donde la imagen y el sonido operan de manera auténomay a la
vez complementaria. A su vez va desplegando una memoria que no responde a la lineali-
dad del relato y construyendo lo poético cinematograficamente basada en la fragmenta-
cion, la ausencia y la experimentacion con la imagen y el sonido.

A partir de esto, la presente investigacién se plantea la siguiente pregunta: ¢;de qué
manera los filmes Cancién de la India (1975), Las manos negativas (1978) y El buque
nocturno (1979) representan la memoria y lo poético? Para responder a esta pregunta, el
interés es investigar como se articulan la memoria y lo poético en el cine de Marguerite
Duras, a partir de una revision conceptual, de recursos estéticos y narrativos del cine du-
rasiano y coOmo estos contribuyen a una estética nica del cine hecho por mujeres en el
contexto del cine frances de la segunda mitad del siglo XX.

A partir de esto, en este trabajo también propongo analizar el uso de lo poético de
las iméagenes de Duras en los filmes mencionados explorando los simbolos, las metéaforas
y las estructuras narrativas que desafiaron las convenciones estéticas de su tiempo, con-
tribuyendo a un nuevo lenguaje visual y emocional en el cine francés de esa época. Asi-
mismo, busco evidenciar las formas en que Marguerite Duras representan la memoria en
sus obras, mediante técnicas narrativas y estilisticas que configuran una representacion
sensible y subjetiva.

La obra de Marguerite Duras ha sido predominantemente analizada en el &mbito
literario, por Christiane Blot-Labarrére, especialista en literatura francesa del siglo XX, y
miembro de la “Fundacion Marguerite Duras” quien tiene varios ensayos en su haber.
Otra teorica de literatura contemporanea es Anne Cousseau, ella ha dedicado su analisis
a la faceta literaria y teatral de la autora, sin olvidar el interés de Jacques Lacan por el
texto: “El arrebato de Lol V. Stein”. En general la obra literaria de Duras ha llamado la
atencion de varios teéricos y esto ha conducido a una percepcion relegada de su contri-
bucion cinematografica dejandola en un segundo plano. Incluso la Fundacion Marguerite
Duras se enfoca en un 90 % en promulgar su aporte literario, dejando en la sombra su
faceta de cineasta. Sin embargo, el cine de Duras aun es un horizonte por explorar ex-

haustivamente, ya que se constituye como un espacio paradojico, creando una forma de
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narrativa disruptiva dentro del cine hecho por mujeres en el contexto del cine frances de
la segunda mitad del siglo XX. Esta investigacion busca llenar un vacio critico, enfocan-
dose en cdmo Duras a través de estas tres peliculas de los afios 70: Cancién de la India
(ficcidn), Las manos negativas (cortometraje video-ensayo), EI buque nocturno (ficcion),
van mas alla de coincidencias tematicas, dado que forman parte de un ciclo estético cohe-
rente donde Duras explora claramente el desplazamiento de lo ausente. Su parentesco
radica en una revolucion formal sostenida por tres principios estéticos interconectados:
caracterizado por una narrativa fragmentada y un uso distintivo de la voz en off junto a la
imagen. Este trabajo se inscribe dentro de los estudios sobre cine y memoria, aportando
una vision que dialoga con la fenomenologia de la imagen, la teoria del cine-ensayo y el
pensamiento filos6fico sobre lo poético en un lenguaje visual.

En cuanto al ambito social, abordar este tipo de enfoque investigativo adquiere
una relevancia especial en la actualidad, particularmente en el contexto de la era digital,
donde la interconexion global y el acceso masivo a la informacion se encuentran satura-
dos, donde ademas el cine y el arte visual se enfrentan a la congestion narrativa y a las
demandas de la frialdad de la inmediatez, estos filmes escogidos, ofrecen otra alternativa:
una invitacion a la pausa, la contemplacion y la meditacion visual/sonora/ sensorial.

En este contexto se hace fundamental resignificar el cine de Marguerite Duras
como una herramienta de reflexion que interactta con las inquietudes contemporaneas
sobre la memoria, la ausencia y la recontextualizacién de los materiales visuales. En una
sociedad donde la construccion de la memoria esta constantemente mediada por discursos
hegemonicos y narrativas dominantes, el cine de Duras ofrece también otra posibilidad
que da voz a lo fragmentario, lo intimo y lo no lineal, elementos fundamentales para
comprender las complejidades de la representacion en su cine de lo cual deviene lo poé-
tico. Al analizar sus peliculas, se fomenta un dialogo sobre la importancia de las repre-
sentaciones subjetivas y sensibles desde la mirada femenina de la cineasta, abriendo es-
pacios para nuevas interpretaciones que cuestionan las estructuras tradicionales del relato
cinematografico.

La obra de Marguerite Duras ha suscitado un interés académico, generando mul-
tiples aproximaciones particularmente desde la literatura, donde su estilo singular ha sido
objeto de numerosos analisis, mientras que sus aportes al lenguaje cinematografico han
sido explorados con menor frecuencia, dejando un campo fertil para nuevas lecturas desde

lo audiovisual.
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A proposito de este punto, en cuanto a analisis, se sitla la tesis doctoral titulada:
“La voz y el silencio. La trayectoria dramatica de Marguerite Duras” de Nuria Aratxo
Garcia (2005); este trabajo se enfoca en la obra de la autora desde una mirada al texto, la
narracion y el arte teatral, pese a eso le da un espacio a la produccion cinematogréafica de
Duras. En este mismo contexto, existen en el &mbito académico otras investigaciones de
doctorado. Es el caso de “La escritura y/o la vida: un estudio comparativo de la obra de
Marguerite Duras y de Jorge Semprin” (2008); esta investigacion hace una exploracion
de su literatura, escritura de la identidad de si misma en torno a la novela familiar. En el
ultimo apartado de dicha investigacion se hace una breve revision de su cine en el aspecto
deconstruido / politico en contraste con la obra de Jorge Sempran. Asimismo, la tesis
doctoral francesa de Isabelle Raynauld, titulada “El guion cinematografico como texto:
historia, teoria y lectura(s) del guion: de Georges Méliés a Marguerite Duras y Jean-Luc
Godard” (1990), este trabajo analiza al guion cinematografico como texto u objeto dis-
tinto de la pelicula en la que puede o no haber resultado, es decir como un esbozo auté-
nomo de la pelicula aun por realizar.

Desde otra perspectiva, en un enfoque visual de la imagen foto-cinematografica,
el articulo académico de Alfonso Hoyos Morales, “El vacio y lo real en la imagen foto-
cinematografica. El caso de Marguerite Duras” (2021), se centra en el caso de estudio
del filme L homme atlantique , el autor se enfoca desde una perspectiva fenomenoldgica
a su analisis y rescata un concepto de verdad del registro fotografico. En este mismo
trabajo Hoyos (2021) realiza un planteamiento del acceso a la realidad en el que los vacios
y las ausencias adquieren un caracter constitutivo, sin depender necesariamente de su
dimension empirica, es decir, de la mera positividad en la aprehension de su referente.
Igualmente hay que citar el articulo en portugués de Luciene Guimaraes de Oliveira titu-
lado “Opacidad e intermediacion en el cine de Marguerite Duras” (2024), en el cual se
propone interrogar su cine en conjunto a partir de sus procesos desnarrativos de la puesta
en escena, asi como de su caracter intermedio en relacion de sus procesos desnarrativos
con la literatura. También es til explorar el articulo de la Revista Tempestad escrito por
Jessica Romero, titulado: “Marguerite Duras o el Cuerpo como Escena” (2023), donde se
detiene en algunos filmes de Duras para relacionarnos con la nueva semantica evocada
por el tiempo; este articulo surge de la mirada que el Festival Internacional de Cine de la
UNAM de la ciudad de México (FICUNAM) dedicé una retrospectiva a la cineasta fran-

cesa en junio del 2023.
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Por otro lado, tenemos el libro de Amelia Gamoneda Lanza, Margarite Duras. La
textura del deseo (1995). La autora hace una aproximacion tedrica a la alteridad y el re-
flejo durasiano dentro de su propia literatura y el cine.

Entre las investigaciones que han profundizado de manera critica en la dimension
cinematogréafica de Duras, destacan los trabajos realizados por Michelle Royer especia-
lista en cine, directora y profesora del Departamento de Estudios Franceses y Francdfonos
en la Universidad de Sydney; su investigacion se ha centrado en la influyente escritora y
cineasta del siglo XX, Marguerite Duras, desde la perspectiva del poscolonialismo, los
estudios de género y las teorias de la corporeidad. Entre las publicaciones de Royer se
hallan dos libros sobre la obra de Marguerite Duras en 2019: Marguerite Duras a la
croisée des arts (coeditado con Upadhyay, L.) (Peter Lang, y The Cinema of Marguerite
Duras: Multisensoriality and Feminine Subjectivity (2019). Su objetivo, basandose en
teorias de la corporeidad y la condicion de espectador, fue explorar la tactilidad y la mul-
tisensorialidad de las peliculas de Duras y su relacion con su perspectiva centrada en la
mujer.

En este marco, cabe detenernos asimismo en la obra de James S. Williams, profe-
sor de Literatura y Cine Francés Moderno, y director del Centro de Culturas Visuales en
Royal Holloway, University de Londres. Se trata de The Erotics of Passage: Pleasure,
Politics, and Form in the Later Work of Marguerite Duras (1997) que sigue una variedad
de enfoques tedricos-psicoanaliticos, comparativos, retoricos, intertextuales destacando,
en cada caso, los placeres formales de la obra de Duras desde la pelicula Le camion.

Desde esta perspectiva, en busca de entender el objeto de estudio y en procura de
una respuesta matizada a la cuestion de lo poético, el ensayo de Laura M. Martins: “Al-
gunas consideraciones sobre lo poético cinematografico” (2019), define esta categoria en
el cine y realiza un analisis de algunos filmes de la Union Soviética, Estados Unidos,
Polonia y Austria con estéticas disimiles.

Finalmente, se puede concluir con el libro que retine por primera vez los escritos
de la cineasta sobre sus propias peliculas, titulada: Marguerite Duras. El cine que yo
hago, de Francois Bovier y Serge Margel (edicion critica) (2023), enfocado en el dossier
de prensa de autor para la compresion interna de los filmes de la directora.

Desde estas consideraciones, la presente investigacion se propone examinar el uso
de lo poético en estrecha relacion con la subjetividad y la sensibilidad dentro del cine de
Marguerite Duras. A través de un analisis de sus simbolos, metaforas y estructuras narra-

tivas no convencionales, se busca comprender cdmo la cineasta construyd un lenguaje
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visual propio que desbordo las formas tradicionales de representacion, desafiando las 16-
gicas hegemonicas del relato cinematografico dominante en su época.

En términos generales, las investigaciones revisadas sefialan una inclinacion hacia
una perspectiva literaria de la autora, cabe sefialar que son pocos los trabajos que han
explorado en profundidad sus propuestas filmicas.

En ese sentido, esta investigacion pretende aportar una mirada critica que, mas
alla de la descripcion formal, se adentre en la densidad simbolica de sus imégenes, en la
experiencia de la memoria. Asi, este trabajo busca ir més alla, adoptando una perspectiva
hermenéutica y filosofica que parte del analisis del lenguaje visual como ndcleo expresivo
del cine durasiano, en el que se abre un espacio de andlisis donde lo poético no es un
simple recurso estético, sino una forma de conocimiento, una via de acceso a lo sensible.

Partiendo del concepto de la primera categoria de analisis, se propone abordar la
memoria desde eje que articula la experiencia, concretamente: “la memoria es un modelo
de lo propio, de posesion privada, para todas las vivencias del sujeto” (Ricoeur 2004,
128); es decir, la memoria es algo que estd arraigado dentro del ser. Ricoeur propone
pensar a la memoria desde una fenomenologia del recuerdo como un momento objetual
de la memoria (128); es el recuerdo como detonante de la individualidad unica alojada en
la memoria. Ricoeur igualmente menciona a Maurice Halbwachs (2004, 37), para quien
la memoria se encuentra “en la base de todo recuerdo, estaria el recuerdo de un estado de
conciencia puramente individual, que (para distinguirlo de las percepciones donde entran
tantos elementos del pensamiento social) podriamos denominar intuicion sensible”. Estas
percepciones de experiencia subjetiva son mas determinantes pese a la influencia de los
moldes preestablecidos de la sociedad. Ademas, el mismo Halbwachs (2004, 48), argu-
menta que “los acontecimientos de nuestra vida que tenemos siempre mas presentes tam-
bién han quedado marcados en la memoria de los grupos mas cercanos a nosotros”. Esta
es la prueba de que la memoria tiene una presencia subjetiva generosa capaz de generar
vinculos con otros seres. Al fin de cuentas, dicho con palabras de Montespelleri (2012,
32) “la memoria colectiva encierra y une nuestros recuerdos mas intimos”.

Ahora bien, esta idea encuentra resonancia en los alcances del cine como tal, la
imagen-movimiento tiene la capacidad de resucitar a su modo el pasado e incluso evocar
el futuro y jugar con estos dos elementos, pero especificamente en el campo de la memo-

ria, como lo sefiala Aprea (2012, 46), “El cine tiene una capacidad de evocacion del pa-
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sado que lo convierte en fuente privilegiada de construccion de la memoria”. En conse-
cuencia, el cine como articulador de la memoria individual y colectiva desde el uso del
archivo inclusive desde la ficcion puede ofrecer una lectura afectiva de lo intimo.

Como segunda categoria respecto a lo poético, de acuerdo con Bachelard (1997,
8), se puede decir que es “para participar del existencialismo de lo poético hay que refor-
zar la unidn de la imaginacion y la memoria”. La experiencia de lo poético no es solo un
juego de la imaginacién, sino que también esta anclada en la memoria, pero no en una
memoria puramente racional o historica, sino en una memoria afectiva, intima, que se
entrelaza con la imaginacion para crear nuevas significaciones. Para ellos tenemos a la
imagen poética, que estéd en palabras del mismo Bachelard (1997, 32): “da testimonio de
un alma que descubre su mundo”; igualmente, “en su novedad, abre un futuro del len-
guaje” (12). Duras construye una experiencia cinematografica que evoca la ensonacion a
través de una combinacion minimalista de imagen y sonido, lo que le da un sentido poli-
sémico a su composicion global. Siguiendo el pensamiento de Bachelard, en general, la
obra filmica de Duras puede ser vista como un acto poético en si mismo por las metaforas
visuales de un estilo propio en la mayorias de sus peliculas.

El cine durasiano en su capacidad de crear un espacio liminal entre lo visible y lo
invisible se produce por medio del caracter de una puesta en escena configurada en el
interior y en exterior de la imagen-tiempo de la que Deleuze (1985, 344) se refiere asi:
“Ahora, la que se ha hecho directa es una imagen-tiempo por si misma, con sus dos caras
disimétricas, no totalizables, mortales al tocarse, la de un afuera mas lejano que cualquier
exterior, la de un adentro mas profundo que cualquier interior, aqui donde se eleva y se
arranca una palabra musical, alli donde lo visible se oculta o se sumerge”. No obstante,
sobre la base de las posibilidades dadas Unicas en el cine, partiendo de la raiz, segln
algunos diccionarios etimologicos la palabra poético proviene del latin po&ticus, que a su
vez tiene su origen en el griego antiguo montikog (poi€tikds). Este término deriva de
momtic (poidtés), que significa “poeta” o “creador”, y esta relacionado con el verbo
notelv (poiein), que significa “hacer”, “crear” o “producir”. Es decir, la raiz etimologica
de la palabra poético esta profundamente vinculada a la idea de creacién o produccion,
especialmente en el ambito de la expresion artistica y literaria. En este contexto, lo “poé-
tico” se refiere a lo relativo a la poesia o a la capacidad de evocar belleza, emocion o

profundidad mediante las imagenes cinematogréaficas.
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Entonces es posible reflexionar sobre como estas tres piezas filmicas artisticas se
adentran en la exploracion de lo sensible, lo poético y la sensibilidad conjugando un len-
guaje visual y estético. A Tarkovski (1985, 37) lo que le atraia del cine “son las interco-
nexiones poeéticas que se salgan de la normalidad. La logica de lo poético”. De manera
similar, Duras en sus obras filmicas supo jugar con estas dimensiones escapandose deli-
beradamente de lo convencional. En este caso Tarkovski (1985, 30) también sefiala la
existencia de un nuevo lenguaje en el cine:

Hay un lenguaje absolutamente diferente, hay un sistema de comunicacion totalmente
distinto a través de sentimientos, imagenes. Este contacto supera todo lo que separa, de-
rriba las fronteras. La voluntad, el sentimiento, las emociones despejan las barreras entre
los hombres, que hasta ahora estaban a ambos extremos del espejo detras de esta o de
aquella puerta. EI marco de la pantalla se amplia, ante nosotros se abre un mundo, cerrado
hasta ahora, y se convierte en una nueva realidad.

La referencia al “marco de la pantalla” de la que habla el autor alude a la imagen
del cine en un régimen visual como un medio que expande nuestra comprension y per-
cepcidn, abriendo un mundo lleno de posibilidades flexibles més alla de lo estrictamente
verbal. Esto podria estar relacionado con el alcance de la imagen en movimiento por me-
dio del cine y las artes visuales que se conectan con los afectos de la cineasta donde lo
poético juega un rol importante. Para Tarkovski (1985, 38) “la relacion poética lleva a
una mayor emotividad y estimula al espectador”; es decir, los términos del cine acompa-
fiado de lo poético evocan un estilo cinematografico de implicacion del espectador.

Otro concepto clave es el de cine como una forma. Como sefiala Leon (2021, 368)
“el cine es el flujo constante de iméagenes, impresion de movimiento, tiempo en estado
puro”. Cada imagen conserva la huella de un instante, esta huella perdura mas alla de su
registro visual, transformé&ndose en memoria. En este sentido, el cine no solo representa
el paso del tiempo, sino que lo encarna. Esta concepcion permite pensar el cine de Duras
como un espacio donde la imagen y el tiempo se funden en una experiencia de lo subjetivo
al maximo limite.

Otro elemento importante complementario al de la imagen es el tema de audiovi-
sion, concepto de Chion (1993, 123), él sostiene: “todos los sonidos del filme se aglutinan
en ¢l alrededor de una imagen que no habitan, como moscas sobre un vidrio”. Deleuze
(1985, 369) complementa la idea de Chion al mencionar: “la imagen visual y la imagen
sonora guardan, pues, una relacion especial, una relacion indirecta libre”. Siguiendo al
mismo Deleuze (1985, 369), la imagen visual en Duras nunca mostrara aquello que la

imagen sonora enuncia. Podria conjeturarse que la imagen visual permanece distante,
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fragmentaria o incluso vacia respecto de aquello que el sonido relata. Estas formas narra-
tivas visuales/sensoriales, sonoras y estéticas potenciadas a través de la voz en off, con-
tribuyen a evocar la memoria y lo poético en el cine durasiano.

A breves rasgos, metodoldgicamente, la presente investigacion utilizara un enfo-
que cualitativo, ya que se centra en la significacion visual y estética femenina de las si-
guientes dimensiones: la memoria y lo poético de las peliculas nombradas al inicio. En
este sentido la metodologia esté orientada a través de una vision de la interpretacion de la
practica filmica propuesta por Bordwell (1995), centrada en el analisis de las formas de

enunciacion estéticas.
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Capitulo primero

La memoriay lo poético en el cine: Aproximaciones conceptuales

1. El cine como construccion de sentido

El cine, desde su invencién, ha sido concebido no solo como una tecnologia de
representacion, sino mas bien, como menciona Bazin (2001, 30) “el cine es un lenguaje”,
es decir un lenguaje que evoca sensibilidades capaces de articular formas de ver, recordar
y sentir, albergando un sistema de significacion propio. El cine, en tanto lenguaje de luz-
sombra en este entramado expresivo, la imagen no se limita a mostrar, sino que produce
una experiencia de vision fisicamente atravesada por la tension entre claridad y opacidad,
entre revelacion y ocultamiento. En este sentido, resulta pertinente la imagen que retrata
Kurt Cobain en sus diarios, en tanto permite pensar la experiencia de la vision en
oscilacion entre apertura y ceguera, en sintonia con la percepciéon de una experiencia
perceptiva dada también en el cine. Cobain (2006, 29) describe por medio de una metafora
la experiencia de la incertidumbre de ver: “Incertidumbre, como abrir los ojos en la
oscuridad para luego cerrarlos bien fuerte y volverlos a abrir, cegados por los puntos
plateados y centelleantes que origina la presién en las cérneas, bizquear, poner los o0jos
en blanco y enfocar la vista para volver a quedarte ciego, aunque asi al menos de algun
modo has visto la luz”.

En esta linea, ver cine implica habitar la incertidumbre en la constante oscilacion
entre la oscuridad y el destello, entre la ceguera momentéanea y la aparicion subita de la
luz en todos los sentidos de las imagenes proyectadas en la pantalla. Es en esa oscilacion
donde la subjetividad se explaya, pues el espectador no recibe pasivamente la imagen,
sino que la completa, la proyecta y la reconfigura desde su propia experiencia. Entonces,
el cine puede pensarse como una pieza expandible de las subjetividades, en una dimensién
netamente creativa. Ese ingenio de transmitir una sucesion de imagenes en movimiento
con todos sus componentes organicos para entrar en interaccion con nuevas formas de ver
una realidad en su multiplicidad de caras.

Para Bazin (2001, 74) “la pantalla reproduce el flujo y reflujo de nuestra
imaginacion que se alimenta de la realidad, sustituyéndolo; la fabula nace de la
experiencia que la imaginacion trasciende”. El cine toma fragmentos del mundo real y los
reorganiza en una experiencia distinta, capaz de reemplazar temporalmente nuestra

percepcion cotidiana de la realidad. La imaginacion reconfigura mas alla de lo literal, de
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sucesos, personas Yy lugares. Es decir, la ficcion no aparece de la nada: nace de la realidad
convertida en materia prima, pero a su vez la supera, la expande y le otorga nuevos
sentidos. El cine no se limita a repetir simplemente experiencias; las trasciende a traves
de su forma simbolica.

En este sentido, de acuerdo con Godard (2007, 246), el cine puede crear su propia
historia/memoria que para ¢l vendria a ser lo mismo: “El cine es el tnico que puede dar
un sentimiento del tejido o del rio de la historia. El cine puede dar lo que los diarios
llamaban en otros tiempos ‘el registro de los acontecimientos’. En literatura no se puede”.
Y complementado también con la afirmacion de Godard, el cine busca para plasmar una
situacion desde la Optica de la cAmara, este relato de la imagen-sonido, la capacidad del
cine de dar continuidad, contexto e interaccion de eventos de una forma que permite sentir
la historia, la literatura puede narrar la historia, describirla o interpretarla, pero carece de
la simultaneidad visual-auditiva propia del cine. Esta distincidn entre literatura y cine no
busca establecer una comparacion jerarquica entre ambos lenguajes, que obviamente son
diferentes, sino mas bien, reconocer sus particularidades expresivas. En este caso, interesa
destacar el alcance del cine en la construccion de historia-archivo en la memoria,
mediante recursos audiovisuales como la imagen, el sonido, el montaje y encuadre,
elementos que producen una forma de percepcion distinta.

A ello se suma la idea de Pasolini (citado por Deleuze 1985, 48) de que “el cine
es larealidad a secas”, “el cine representa la realidad a través de la realidad”, una afirma-
cion que enfatiza la materialidad del mundo como base expresiva del medio. Deleuze, al
reflexionar sobre Pasolini, retoma precisamente esta concepcion del cine como lengua
viva, y propone que el autor italiano fue uno de los primeros en entender que las iméagenes
cinematogréaficas no son meras representaciones, sino actos de visién, maneras de pensar
con iméagenes. Asi, el cine no reproduce la realidad, sino que la pone en juego como len-
guaje material, sensible y simbolico, donde cada plano encarna una percepcion. En este
cruce, las ideas de Bazin, Pasolini y Deleuze confluyen en la nocion del cine como un
arte de la experiencia, que piensa y siente al mismo tiempo narra.

Continuando con las ideas de Godard en cuanto a la versatilidad del cine y sus
maultiples significados unos montados sobre otros como potentes alternancias de panora-

mas, a modo de verso lo expresa asi:

El cine
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s una saturacion

de signos magnificos

inmersos

en laluz

cOon su ausencia

de explicacién. (Godard 2007, 190)

Por una parte, se encuentran los signos de la imagen enmascarados en medio de
las metéforas visuales en una conjugacion dada también por los juegos de los efectos de
la luz. Esto en su conjunto como resultado de una omision de aclaracion, vendria a ser
una cualidad y no una deficiencia, debido a la exploracién de diversidad de significados
cuyo maximo ejemplo aqui es el cine de Duras al ser un territorio de ocultamientos y
omisiones .

Esta concepcidn resulta especialmente pertinente al pensar el cine de Marguerite
Duras como un lenguaje visual desde la evocacion. Como afirma Brunch (1985, 13), un
filme es una sucesion de trozos de tiempo y trozos de espacio, lo que sitta al cine como
un arte de lo fragmentario, capaz de operar con blogues de tiempo-imagen. En este marco,
Deleuze (1985, 60) sostiene que al cine le corresponde “captar este pasado y este futuro
que coexisten con la imagen presente”, enfatizando que la imagen cinematografica es una
condensacion de multiples temporalidades. Cada fragmento tempo-espacial en el cine de
Duras forma una especie de tejido sensible, una composicién de trozos dislocados que, al
ser montados, generan un espacio donde lo poético y la memoria emergen permitiendo
otras formas posibles de hacer cine. Esto ya debes mostrar asi sea de manera provisional.

Estas formas posibles de hacer cine pueden entenderse como respuesta de una
mirada femenina que propone otras maneras de narrar y representar. En algunas ocasiones
Duras confes6 su deseo por rodar sus propias peliculas cuidando hasta el Gltimo detalle
sus producciones, debido a las asimetrias de la mirada masculina latentes en las
adaptaciones realizadas a partir de sus novelas o guiones. En la mayoria de su material
filmico se observa a las mujeres participando desde un enfoque reflexivo muy poco
tradicional. Entonces, “lo que define al cine es el lugar de la mirada” (Muvley 2001, 376),
que tambien desafie los estandares cinematografico. El cine no se define solo por lo que

muestra, sino por desde dénde y cémo se organiza la mirada.



26

2. La memoria

En su reflexion sobre la memoria, Maurice Merleau-Ponty (1993, 280) sostiene
que “la psicologia se ha enmarafiado en dificultades sin fin cuando ha querido fundamen-
tar la memoria en la posesion de ciertos contenidos o recuerdos, vestigios presentes (en
el cuerpo o en el inconsciente) del pasado abolido, ya que a partir de estos vestigios jamas
se puede comprender el reconocimiento del pasado como pasado”. De este modo, se pone
en evidencia que la memoria no puede entenderse Unicamente como la conservacion de
huellas del pasado, sino como una experiencia que permite reconocerlo precisamente en
su condicion de pasado. Asimismo, Merleau-Ponty (1993, 280) sefiala que “jamas se
comprenderd la percepcion de la distancia si se parte de contenidos dados en una especie
de equidistancia, proyeccion plana del mundo, como los recuerdos son una proyeccién
del pasado en el presente”, asi la percepcidn y la memoria no son representaciones planas
0 copias, sino experiencias vividas que se estructuran en la relacion del sujeto con el
entorno, el mundo y con el tiempo. Desde esta perspectiva fenomenoldgica, Merleau-
Ponty (1993, 280) plantea que:

Como no puede comprenderse la memoria mas que como una posesion directa del pasado
sin contenidos interpuestos, no puede comprenderse la percepcion de la distancia mas que
como un ser en lejania que lo recupera, el pasado, alli donde aparece. La memoria se
funda progresivamente en el pasaje continuo de un instante al otro y en la inclusién de
cada uno, con todo su horizonte, en la espesura del siguiente.

La memoria es un proceso dinamico mediante el cual los individuos y las colecti-
vidades construyen una relacion con sus recuerdos y con su pasado. No se trata de una
reproduccion literal de los hechos, sino de una reconstruccion subjetiva que se entrelaza
con el presente, afectando al sentir, el pensar y el narrar. En este sentido, Henri Bergson
(2006, 246) propone una concepcion de la memoria en el tiempo vivido y afirma:

La memoria no consiste en absoluto en una regresién del presente al pasado, sino al con-
trario en un progreso del pasado al presente. Es en el pasado que nos situamos de entrada.
Partimos de un «estado virtual», que conducimos poco a poco a través de una serie de
planos de conciencia diferentes hasta el término en que se materializa en una percepcion
actual, es decir hasta el punto en que deviene un estado presente y actuante, es decir en
fin hasta ese plano extremo de nuestra conciencia en que se dibuja nuestro cuerpo. El
recuerdo puro consiste en ese estado virtual.

Es esta memoria pura que emerge desde el estado virtual no material pero latente
para actualizarse; el pasado no desaparece ni queda fijado de forma estéatica, sino que
continta actuando sobre la conciencia y el cuerpo en el presente hasta convertirse en una

percepcion actual. El tiempo, para Bergson, no es lineal ni dividido en momentos fijos,



27

sino una duracion viva donde pasado y presente se entrelazan. Este proceso interior, afec-
tivo, sensitivo puede actualizarse en una imagen, en una palabra, en una sensacion. La
memoria no vendria a ser algo mental, se encarna, se actualiza en el cuerpo, en una per-
cepcion, una emocion, una sensacion disponible para existir en el arte. Bergson (2006,

48-49) dice entonces:

La memoria bajo estas dos formas, en tanto recubre con un manto percepcion inmediata
y en tanto contrae a su vez una multiplicidad de momentos, constituye el principal aporte
de la conciencia individual a la percepcion, el costado subjetivo de nuestro conocimiento
de las cosas; y descuidando esta aportacion para volver nuestra idea mas clara, nosotros
avanzamos mucho mas lejos de lo que conviene en el camino en gue estamos comprome-
tidos. Estaremos libres para volver enseguida sobre nuestros pasos, y pata corregir, sobre
todo a través de la restitucion de la memoria, lo que nuestras conclusiones podrian tener
de excesivas. No es necesario pues ver en lo que sigue mas gue una exposicion esquema-
tica, y pediremos que se entienda provisoriamente por percepcion no mi percepcion con-
creta y compleja, aquella que es hinchada por mis recuerdos y que ofrece siempre un
cierro espesor de duracidn, sino la percepcién pura, una percepcion que existe de derecho
mas que de hecho, la que tendria un ser situado donde soy, viviendo como vivo, pero
absorbido en el presente, y capaz de obtener de la materia, a través de la eliminacion de
la memoria bajo todas sus formas, una vision a la vez inmediata e instantanea.

Bergson advierte que toda percepcion esté inevitablemente atravesada por la me-
moria, la cual actda en dos niveles: recubriendo la percepcion inmediata y condensando
maultiples momentos del pasado. Esta memoria no solo enriquece la experiencia presente,
sino que constituye el aporte subjetivo fundamental de la conciencia al conocimiento del
mundo. En efecto, lo que percibimos nunca es neutro ni objetivo, sino siempre invadido
de recuerdos, de duracion vivida, de subjetividad. Por ello, toda percepcién verdadera
implica un espesor temporal, una mezcla entre presente y pasado que estructura nuestra
manera de sentir y comprender el mundo.

Asimismo, Halbwachs (2004, 37) menciona que la memoria se encuentra “en la
base de todo recuerdo, estaria el recuerdo en un estado de conciencia puramente indivi-
dual, que (para distinguirlo de las percepciones donde entran tantos elementos del pensa-
miento social) podriamos denominar intuicidn sensible™. Estas percepciones de experien-
cia subjetiva son méas determinantes pese a la influencia de los moldes preestablecidos de
la sociedad. Ademas, Halbwachs (39; 11) argumenta que la memoria del grupo se mani-
fiesta y se realiza en las memorias individuales. Las memorias individuales vendrian a
ser un catalizador del inconsciente desdoblandose y reflejandose al mundo exterior. Por
su parte para Leonord Arfuch (2013, 32) la memoria implica siempre un gesto narrativo

del yo y la aborda la desde una mirada autobiogréafica, pues sefiala:
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No hay imagen sin lugar, un contexto espacial, un &mbito en el cual se recorta, y también,
con un dejo benjaminiano [...]. La memoria nos sale al paso, a cada paso, aun despreve-
nido. Memorias de su propia temporalidad —y entonces, ya hecha historia— y memorias
que nos pertenecen, que estan atesoradas como en un divan sin ser llamadas, pero de
pronto irrumpen al atravesar una esquina, al ver una casa de otro tiempo, el sitio de una
escena feliz o infortunada... Imagenes subitas que se articulan en sintaxis caprichosas.

Arfuch concibe que la memoria es un fendomeno siempre situado y sorpresivo,
examina cdmo los sujetos escriben su vida entre el testimonio y la ficcion, recurriendo
muchas veces a archivos personales como fotografias, objetos, cartas o diarios intimos.
Esta mezcla entre lo colectivo y lo intimo, en el &mbito audiovisual encuentra su expre-
sion mas potente. Este punto es clave para pensar el cine de Duras, la cual construye
escenas como evocacion del pasado entrelazado con lo poético y donde el recuerdo no se
explica ni se representa como dato histérico, sino que se percibe subjetivamente en lo

visual/sonoro de sus filmes.

3. Lo poético

Lo poético entendido como una forma de mirar internamente para construir el
mundo desde la fragilidad de lo efimero. Es una poiesis, desde su raiz etimoldgica, una
creacion/produccion que habita el vacio y la finitud, y que sin embargo potencia la llama
vulnerable de lo que apenas existe. En lo poético no hay permanencia: hay destello,
chispa, interrupcion. Es la sublimidad de abrir una veta en lo oscuro, de alumbrar con
intensidad breve aquello que resiste al sentido pleno.

Para ello en palabras del mismo Bachelard lo poético (1997, 32) “da testimonio
de un alma que descubre su mundo”, “en su novedad, abre un futuro del lenguaje” (12).
Duras construye lo poético en una experiencia cinematogréafica de que evoca la ensofia-
cién a través de una combinacién minimalista de imagen y sonido, lo que le da un sentido
polisémico. Siguiendo, el pensamiento de Bachelard (2000, 75): “Solo el lenguaje poético
puede tener tanta audacia. Estamos realmente en el dominio de la imaginacion libre y
creadora”, en general la obra filmica de Duras puede ser mirada como un acto poético en
si mismo, es decir tiene la capacidad Unica de traspasar los limites del pensamiento racio-
nal y conceptual.

Por consiguiente, Gaston Bachelard (2000, 44) concibe a lo poético, como “crea-
dor de simbolos, da a nuestra intimidad una actividad polisimboélica”. Activa y multiplica
los sentidos: “lo poético como fenomenologia del alma™ (2000, 11), de tal manera que es

una especie de un ritmo sensible de la interioridad. Lo poético, en este sentido, es un ritmo
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sensible de la interior, una vibracién afectiva que permite experimentar el mundo desde
un lugar mas profundo, una forma de habitar el lenguaje no como instrumento de comu-
nicacion, sino como espacio de resonancia.

En esta misma linea, Bousufio (1985, 138) propone que la finalidad de los recursos
poéticos es la de afectar y mudar la significacion de las palabras hacia la individualizacion
en cuanto a la intensidad de nuestras reacciones en cuanto los sentimientos, voliciones,
apetitos etc., pertenecientes en nuestra psique.. El fenémeno de reaccion subjetiva se pro-
duce con grados oscilantes de nitidez e intensidad, esto se da gracias la sustitucion para
“afectar y mudar la significacion de las palabras” (Bousofio 1985, 128).

Para adentrarnos en la definicion del término de lo poético, segln el Diccionario
general etimoldgico de la lengua espafiola (Echegaray 1839, 870) “parte de la composi-
cion que tiene por objeto la invencidn del asunto, del personaje, de los episodios, de los
accesorios generales, independientemente de las reglas técnicas de que el autor debe va-
lerse para la realizacion de su plan”, tiene que ver con la creacion del contenido, la inven-
tiva del autor previo a cualquier norma o regla.

Aunque Jodorowsky (2004, 23) relaciona el acto poético con su teoria de la psi-

comagia, ilustra bien el concepto:

¢ Y cudl es la definicién del acto poético? Debe ser bello, estético y prescindir de toda
justificacion. Puede también acarrear cierta violencia. El acto poético es una llamada a la
realidad: hay que enfrentar a la propia muerte, a lo imprevisto, a nuestra sombra, a l0s
gusanos que hormiguean dentro de nosotros. Esta vida que nosotros quisiéramos légica
es, en realidad, loca, chocante, maravillosa y cruel. Nuestro comportamiento, que
pretendemos ldgico y consciente, es, de hecho, irracional, loco, contradictorio. Si
observaramos lucidamente nuestra realidad, constatariamos que es poética, ilogica,
exuberante.

Esta reflexion de la dimension mégica y espiritual de lo poético en la cita de
Jodorowsky para describir un acto poético con acciones estéticas, inesperadas y sin justi-
ficacion légica que buscan abrir la percepcion; este seria el primer paso hacia la psicoma-
gia usando simbolos y metaforas para hablar al inconsciente, “el acto poético permite
expresar energias normalmente reprimidas o dormidas dentro de nosotros” (Jodorowsky
2004, 24). El arte, la poesia y la magia se unen en acto creativo en el proceso de su sana-
cion. El cine puede ser visto como una cura o un intento de rozar con las grietas de la
vida. De ahi que Jodorowsky (2004, 194) indique que: “La psicomagia es un ejercicio
puramente espiritual, la psicomagia encuentra en la metafora delirante una via de curacion
del inconsciente, y a través de actos poeéticos la lleva a la realizacion simbolica”. En Duras

su tejido visual situado en sus diecinueve filmes, son la apertura de un universo complejo
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donde sus dilemas personales e intimos son retratados de alguna manera. Este acto espi-
ritual por parte de la directora da cuenta de la condicion fragmentada del ser y de su
propuesta cinematografica.

Bergamin (2000, 31) enfatiza, por su parte, que por mas que se adorne una obra
en lo poético con letra 0 musica, no basta con la forma externa; lo poético aparece cuando
hay una profundidad espiritual que trasciende lo meramente literario, asi lo sefiala: “Hay
toda una literatura poética o llamada poética, que tiene letra y musica, pero no tiene poe-
sia. [...] Poner en poesia la poesia, aungue parezca redundancia, es en lo que consiste todo
arte poético espiritual y no literario”. La poesia es el destino ineludible, el alimento de un
torbellino creador en un ciclo transformador para sobreimprimir una belleza estética ma-
nifiesta en una obra.

Las peliculas de Duras no son directamente una poesia visual, son una expresion
del espiritu de lo poético de generar posibilidades, atmaosferas, espacios, personaje, luga-
res, surgimiento de lo no decible. Segun Cohen (1982, 129) “la figura no cambia de con-
tenido sino de la forma de sentido”,” transforma el concepto en imagen, lo inteligible en
sensible”, esto quiere decir que se sustituye lo conceptual por lo imaginario. Lo poético
sin dudas conecta con una sensibilidad, pero una sensibilidad estética en su contenido,
Cohen (1982, 126) menciona al respecto: “La sensibilidad estética es sin duda una aptitud
para entrar en resonancia, en armonia, en sincronia, con los sentidos, olores, formas, ima-
genes, colores, profusamente producidos no solo por el universo, sino por el homo sa-
piens”.

Estas resonancias de lo poético causadas por la estructura del sentido de lo sensi-
ble estético en el modo de aparecer de las cosas ante la conciencia por medio de una
preocupacion constase de retratar una mirada personal en una accion sensorial. Dejarse
tocar, por la vibra de los sonidos, los ritmos de las formas, los colores, las presencias. Lo
poético surge precisamente cuando esa resonancia se traduce en una forma de lenguaje
visual en la que los limites entre el yo y lo otro se disuelve, y donde lo real se vuelve
presencia viva, cargada de sentido.

Es fundamental expandir la mirada a este tipo de obsequio que ofrece la poesia
por medio de lo poético para dar un paso de la neutralidad a la intensidad, asi se “dinamiza
las cosas, que ya no son objetos distantes, encerrados en circulo del no-yo, sino que cruzan
su frontera para penetrar en mi y convertirse en otros tantos objetos de experiencia” (1982,
126). En la neutralidad, el mundo se percibe de forma distante, objetiva, como si las cosas

existieran en lo externo. En cambio, en la intensidad, el sujeto se implica afectivamente,
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es decir las cosas cobran vida, sentido. Lo poético incentiva un movimiento en la expe-
riencia para penetrar en la subjetividad. Gracias a lo poético esta relacion transforma al

sujeto y excede los limites normativos.

4. ¢ Qué es la poética? Diferenciacion de lo poético

Aunque en apariencia pueden parecer sindGnimos, lo poético y la poética designan
conceptos distintos tanto en su naturaleza como en su funcion. Aristételes (1990, 37) con-
cebia a la poética como “una técnica (o ciencia constructiva) su finalidad no es el conocer
por el conocer mismo (ciencia tedrica) sino el conocer para hacer”. Es decir, es una cien-
cia dedicada a producir poesia. Para Aristételes (1990, 37) el adjetivo poética supone el
sustantivo arte, se propone tratar del arte o técnica de la poesia, pero esta a su vez debe
estar normada, estructurada como lo reafirma el mismo autor (1990, 176): “Una accioén
poética es aquella, cuyas partes estan compuestas y coordinadas entre si del mejor modo
posible”, es clara su intencion de impregnar una normativa, dar reglas y orientaciones
para escribir poesia.

La poética es, por tanto, una de las artes no utilitarios (las que se llamarian luego
“bellas artes”), cuya finalidad es la creacion de una obra verbal destinada a producir pla-
cer 0 agrado en quien la oye (o la lee) (Aristoteles 1990, 11).

La diferencia entre la poética y lo poético radica: en que la poética es un campo
de estudio o una teoria que reflexiona sobre las reglas, estructuras y modos de construc-
cion del arte especialmente de la literatura. Para Todorov (2004, 40) “el objeto de la poé-
tica no es el conjunto de los hechos empiricos (las obras literarias) sino una estructura
abstracta (la literatura)”. En otras palabras, busca comprender cdmo esta construido un
texto, cudles son sus reglas internas. Ademas, se detiene en el trabajo de Valéry sobre su
libro De L"Enseignement de la Poétique Au College de France acerca de la actividad que
le corresponde a la poética correspondiente a la importancia de la estructura del lenguaje
como esencia, asi el mismo Todorov sefiala (2004, 32) “La pablara Poética se referia en
ese texto a toda la literatura, sea o no versificada; incluso casi se tratara exclusivamente
de obras en prosa. También cabe recordar en defensa de este término, que la mas célebre
de las Poéticas —la de Aristoteles— no era méas que una teoria relativa las propiedades de
ciertos tipos de discurso literario”

Todorov esta aclarando aqui un uso ampliado y moderno del término “poética”,

contrastandolo con su origen aristotélico afiadiendo la mirada de Valéry. Tradicional-
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mente, poética se asociaba a la poesia (verso, métrica, lirismo), pero con el tiempo, espe-
cialmente en el siglo XX, el término pasé a referirse a la teoria general de la literatura,
mas alla del verso, incluyendo prosa, narrativa.

Segun el Diccionario general etimologico de la lengua espafiola, la poética, en
relacion a la poesia es “como arte, esto es subordinada a regla. La obra o tratado en que
se exponen los preceptos necesarios para la mayor percepcion de obras en verso. Las
cuatro poéticas: Erudicion, la Retdrica de Aristdteles, de Horacio, de Boileau y de Vida
que se reunieron en un libro clasico” (Echegaray 1839, 870), esas normas son concebidas
para comprender y valorar mejor la estructura de la poesia.

Ademas Cohen (1977, 15) sefala que “la poética es la ciencia del estilo poético”.
El poeta no habla como los demas. Su lenguaje es anormal y esta anormalidad es la que
le asegura su estilo.

Entonces la poética seria un mero instrumento de andlisis formal, mientras que lo
poético se refiere a una cualidad sensible o estética que puede aparecer en cualquier forma
de arte (no solo poesia o narrativa) y que produce una experiencia emocional, simbélica
o trascendente. No depende de reglas, sino de un efecto subjetivo/sensible, muchas veces
ligado a la evocacion emocional, al universo de lo inefable. Me parece que esta discusion

es mas compleja y no me queda claro cudl es el punto en relacion con tu reflexion.

5. La construccion de la mirada femenina Durasiana

Sin negar las posturas politicas del feminismo ni los enfoques sociales de género
y aunque existen lecturas desde los estudios feministas sobre la obra de Duras, este trabajo
no se inscribe en dicho enfoque, sino que se centra en una aproximacion a la imagen
cinematografica desde lo poético. En este marco, la denominada ‘mirada femenina’ se
entiende no como una categoria biologica o esencialista, sino como una forma de percep-
cion que privilegia lo sensible, lo fragmentario y lo afectivo, desestabilizando los modos
tradicionales de representacion cinematografica derivada de una estrategia estéetica que
permite expresar una subjetividad y sensibilidad. En este sentido, la mirada femenina en-
tendida como una forma particular de relacionarse con el mundo, de exploracién de las
sensaciones, emociones, afectos e intuiciones.

Segun afirma la tedrica Michelle Royer (2019, 13-14), Duras no adopto una co-
rriente del feminismo, sino que desarrollé una perspectiva personal sobre lo femenino,
influenciada por el feminismo de los afios 70, sin adherirse a esencialismos biologicistas

Aunque la directora no era feminista, tenia un posicionamiento politico claro de lo que es



33

ser mujer. Aun asi, ha llamado la atencion de algunas corrientes feministas. Selous (1988,
13-15) cuestiona estas interpretaciones y ofrece una lectura mas compleja especifica-
mente de la obra literaria de Duras. Reconoce el poder estético de la autora mientras des-
monta las lecturas feministas simplistas que han canonizado su obra como supuestamente
subversiva, evidenciando lo contrario porque a criterio de la autora reproduce dinamicas
de género tradicional.

Duras es una escritora innovadora, aungue su obra no ofrece un modelo feminista
como tal, su acogida como autora mujer si tiene implicaciones politicas positivas al de-
mostrar que las mujeres pueden jugar un papel decisivo en el ambito artistico-cultural.

En contraposicién de Selous (2019, 59-62), Royer centra su Optica en el cine de
la directora, argumenta que la innovacion de Duras en la desincronizacion imagen-sonido,
en dar primacia a las voces en off y a los planos tactiles, no es meramente estética, sino
una estrategia para materializar su subjetividad femenina en el medio filmico. Lo propio
justamente de la mirada femenina en Duras es el despertar de la creacion de un cosmos
de ficciones llevadas al cine como forma de percepcion y expresion de lo poético carac-
terizado por la evocacion, la interioridad, la introspeccion activa, el sentimiento intimo y
la apertura a la memoria latente. De acuerdo con Royer (2019, 90) la primacia del sonido
sobre lo visual es una modalidad de subversion de la hegemonia patriarcal de la mirada.
Esta perspectiva permite comprender a la feminidad alejada de la I6gica narrativa domi-
nante en el nucleo de la forma cinematografica misma, en sus ritmos, silencios y vacios,
configurando una experiencia estética en el privilegio de la contemplacion de estos ele-
mentos.

Por lo tanto, este analisis no busca identificar probleméticas de género, sino exa-
minar como el filme construye una estética femenina sensible a través de sus recursos
cinematogréficos, entendida como dimensién de lo poético y la memoria de la imagen

condensada con el tiempo en su espiritu inmanente del devenir.

6. Contexto histdrico: Presentacion de la obra cinematografica de Marguerite
Duras

El cine de Duras durante los afios setenta no puede separarse de los cambios so-
ciopoliticos vividos a nivel global y en Francia. En dicha década de los 70 se mantenia la
tension debido a la guerra de Vietnam que finaliza en 1975. A su vez la descolonizacién

de varios paises africanos y asiaticos recién independizados buscaban identidad politica
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y cultural, mientras se cuestionaban las practicas coloniales. Estos cambios dieron paso a
movimientos feministas, ecologistas y anticoloniales.

En esa década, la crisis econdmica mundial por el declive de la electricidad y el
petrdleo, era generalizada: “tras la crisis de 1973, de la que el sistema saldria notable-
mente modernizado y reforzado, iba a tener un alto coste social” (Fuentes 2001, 427).
Esto dio paso a nuevas ideologias y formas de pensar, sumado a la ola de dictaduras mi-
litares que durante la década de los 70 asol6 América Latina. Los afios 70 es una década
de cambios de paradigmas en lo social, lo politico, lo cultural y lo artistico.

Por su parte Francia que ademas se ve afectada por las secuelas de mayo del 68
debido a las protestas estudiantiles, obreras y feministas. En lo politico la presidencia de
Georges Pompidou estimuld la continua modernizacion econémica (Price 2016, 378),
pero en el afio de 1973 tuvo que enfrentarse a la crisis que se derivaron de subida del
precio del petroleo hasta que fallece en 1974 (410). Luego tomaria el poder Valéry Gis-
card d’Estaing hasta 1984, en ese lapso persistia el malestar social acarreado por los con-
textos politicos, sociales y econémicos. En cuanto a &mbito de las humanidades L6pez
(2013, 137) plantea: “Entre los efectos de las transformaciones de los sesenta esta el sur-
gimiento de nuevos discursos sobre la memoria”. Esta idea es esencial porque se puede
desarrollar muy bien dentro del contexto que se viene trabajando en esta investigacion, el
cambio cultural de los afios 60 y los 70 en Francia. Con la crisis de las grandes narrativas
historicas y con el cuestionamiento de la idea de progreso, de las versiones oficiales de la
continuidad historica que habia dominado la modernidad occidental dio un giro hacia la
memoriay el cuerpo afectando el pensamiento, la historia, las artes, y el cine por supuesto.

Si bien Francia es relacionada con la tradicional conexién entre practica y teoria
cinematogréafica desde sus inicios (Nozal 2005, 3), esta relacion adquiere un caracter par-
ticularmente profundo y complejo a lo largo del siglo XX. Segun Abril Soubagné y Her-
nandez Longas (2007, 3) el cine de esta época, “‘en particular la de los afos setenta en los
que el tono es decididamente mas lucido y realista al igual que mas critico y mucho maés
matizado”, cabe recalcar que los cuestionamientos que dejo la guerra seguian atn latentes
en dicha década, “el cine francés se lanza a hablar, ya sin tapujos, del comportamiento de
los franceses durante la guerra, del antisemitismo, del compromiso resistente pero tam-
bién de la cobardia individual o colectiva” (Abril Soubagné y Hernandez Longas 2007,
3).
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En ese contexto, el cine de autoras mujeres como Duras emerge como una de las
formas més extrafias de abordar el discurso de la memoria, lo poético filmico no recons-
truye el pasado, sino que lo evoca como huella, como eco, como persistencia afectiva
para pensar lo que la historia oficial no puede narrar.

Es importante considerar que Duras proviene del mundo literario desde la década
de los 40 donde su aporte fue significativo. Su primer acercamiento con lo cinematogra-
fico se dio a finales de los afios 60, Duras desde esa fecha produjo alrededor de diecinueve
cortos y peliculas.

Entre los filmes de anélisis se encuentran: Cancion de la India del afio 1975, una
pelicula ambientada en los afios 30 cuando India era colonia de Francia; la obra narra la
historia de Anne Marie Stratter interpretada por la actriz, videorealizadora y activista fe-
minista Delphine Seyrig, quien también trabajé con el director Luis Bufiuel en la pelicula
El discreto encanto de la burguesia en 1972. Como esposa del embajador francés en Cal-
cuta, Anne Marie Stratter se encuentra atrapada en el hastio de la vida colonial, la sofo-
cante aclimatacion, el encierro por la lepra y la monotonia burguesa. El segundo filme es
un cortometraje titulado: Las manos negativas, estrenada en Francia en 1978, el cual com-
parte vinculos tematicos y estilisticos con Cesarée, otro cortometraje de ese mismo afio.
Ambos trabajos pueden considerarse extensiones o fragmentos de la narrativa explorada
en el guion de la pelicula Le Navire Night o Buque Nocturno, lanzada en el afio de 1979.
Con una cinta de 35mm a color este filme tiene una duracion de alrededor de 14 minutos
de rodaje con tendencia minimalista, combina imagenes de una Paris desierta, al alba, en
el que la camara recorre las calles vacias de la ciudad, mientras se escucha la voz en off
de Duras relatando un poema de su autoria. Este corto se entrelaza con la evocacion de
las “manos negativas” del arte rupestre en cuevas de pueblos originarios pertenecientes a
sitios arqueoldgicos. Y por ultimo se encuentra otra pelicula de ficcién: El buque noc-
turno de 1979, la trama gira en torno de llamadas telefonicas andnimas, donde surge el

amor en la época de ocupacion alemana en el contexto de la segunda guerra mundial.

7. Cine francés y la corriente “Rive Gauche”

La Rive Gauche o margen/orilla a la izquierda se concibi6 primero al ambito de
lo arquitectonico-urbano de la ciudad parisina. Como movimiento intelectual y artistico
se origind entre la decada de 1940 y 1950, segun Poirier (2021, 7) este movimiento se

forjo tras los horrores de la guerra, es decir fue una opcion independiente o tercer via para
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los modelos capitalista y comunista en la vida, el arte, la politica. Este nuevo reposicio-
namiento preocupado en pensar lo otro singular en medio de un hecho histérico tan mar-
cado como lo fue la Segunda Guerra Mundial permite comprender el sentido estético que
caracteriza a este movimiento. Poirier (2021, 7) define a esta corriente de la siguiente
manera: “La Rive Gauche” es la historia de sus sinergias transformadoras de la vida, y
explora el fertil terreno de la interaccion entre el arte, la literatura, el teatro, la antropolo-
gia, la filosofia, la politica y el cine en el Paris de Posguerra”. Duras con su refinamiento
desarrolla, evoluciona, trasmuta conecta fluidamente con esos universos sin tanta para-
fernalia.

Estos universos, despojados de toda parafernalia, responden a una busqueda de lo
esencial y de lo poético en la imagen durasiana. En esta linea, el investigador y realizador
argentino Juan Velis (2018, 4) define a la “Rive Gauche” como: “un simbolo de un cine
de intelectuales, si se quiere, un cine bohemio que arrojé nuevas posibilidades expresivas
mediante el uso casi exclusivo de la palabra a niveles liricos y poéticos, una busqueda
interna de la expansién de la forma y de la implicancia social y politica”.

Estos niveles volcados al oleaje de lo intimo revelan un plus que solo posee Mar-
guerite, logrando manifestar un angulo narrativo y poético en el macrocosmos del cine
influenciado fundamentalmente por la cosmovision de su mirada femenina para interpelar
al espectador de manera particular, por eso resuena con las propuestas de este movi-
miento. Volviendo para ubicar histéricamente el movimiento, Nozal (2004, 21) lo des-

cribe como:

Los escritores que trabajan con Resnais son conocidos como miembros de un grupo pa-
ralelo al de Cahiers du cinéma llamado Rive Gauche. Sus rasgos comunes son tan débiles
como los de los miembros de Cahiers. Por buscar un paralelismo, se puede destacar la
vinculacién de estos escritores-cineastas con las oficinas de las ediciones du Seuil, donde
publican algunas de sus novelas y ponen en marcha revistas o colecciones de libros. To-
dos provienen del Nouveau Roman, por lo que el salto al cine no viene dado tanto por
cinefilia como por la busqueda de un medio de expresion nuevo que les permita plasmar
las inquietudes que reflejan en sus novelas. Entre las constantes tematicas de sus peliculas
se encuentran las cuestiones relacionadas con la memoria y con los procesos mentales
humanos en general.

Cabe mencionar, respecto a la revista francesa Cahiers du cinema fundada por
André Bazin, que de ahi emergi6 también la generacion de la Nouvelle Vague o Nueva
Ola Francesa, conformada por Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Claude Chabrol y Fra-
ngois Truffaut, en su gran mayoria hombres, sin descontar a Agnés Varda, la cual formd

parte del movimiento mas no de la revista. En si la influencia de la escritura para hacer
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cine siempre estuvo presente, la figura de este movimiento literario “Noveau Roman” o
“Nueva Novela” se asocia estrechamente con el campo de lo visual y esto les da una
personalidad a las peliculas filmadas de dichas corrientes. Al respecto del nouveau roman,
Gubern (2010, 80-81) sefiala:

El nouveau roman, cuya objetividad distante privilegiaba el aspecto visual de la realidad,
por lo que también fue conocido como école du regard (escuela de la mirada). No es raro
que uno de sus mas ilustres adalides, Alain Robbe-Grillet, cultivara tanto la novela —Las
gomas (1953), El mirén (1955), La celosia (1957) como el cine. Como ocurrié también
con su colega Marguerite Duras.

Gubern sefala que este movimiento literario “nueva novela” francesa, surgida en
los afios 50, se centraba en la descripcion minuciosa de los objetos, los espacios y las
percepciones visuales. Por eso se le llamo también école du regard o “escuela de la mi-
rada”, la atencion se desplazaba al acto de mirar. Los autores buscaban registrar la reali-
dad con la misma neutralidad con la que una cdmara podria captarla. Alain Robbe-Grillet
y Marguerite Duras pasaran del texto literario al cine. Si la escritura del nouveau roman
ya funcionaba como un ejercicio visual, el paso al lenguaje filmico era casi muy natural.

Alain Robbe-Grillet (2010, 39), quien se considera pionero de este movimiento,
lo define como: “nuevas formas novelescas, capaces de expresar (o de crear) nuevas re-
laciones entre el hombre y el mundo”, es decir una literatura mas introspectiva rompiendo
con una trama, un inicio, un desarrollo y un desenlace. También se descarta la descripcion
de los personajes condicionada por las ideologias de estos, para asi centrarse en la explo-
racion de las derivas de conciencia. Esta dinamica es una caracteristica del cine durasiano,
la geometria de la conciencia de sus personajes es profunda y un tanto desvirtuada mos-
trada en el tapiz de la pantalla.

No obstante, aunque Duras abiertamente decidié no encasillarse en ninglin movi-
miento literario o cinematografico, incluyendo también la retrospectiva del movimiento
del cine experimental, enfaticamente rechazo ser asimilada a una clasificacion social y a
una identidad reconocible, evitando toda etiqueta o pertenencia que la redujera a una
identidad reconocible.

Esa distancia respondia a su deseo de destruccion del cine y de lo politico (Bovier
& Margel 2023, 12). En general el cine de Duras gira en torno a los intereses formales y
tematicos de la “Rive Gauche”, pues juega con sus contornos, comparte el interés por el

lenguaje, la memoria y la experimentacion de lo humano/poético, su cine se erige como
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un territorio propio, donde la palabra, el silencio y la voz en off operan indistintamente
para desbordar las categorias establecidas.

Algunos directores buscan que la experiencia del espectador no sea solo visual,
sino tambien emocional, hacer sentir la experiencia, la carga emocional que despiertan
las imagenes. Desde distintas tradiciones estéticas del cine moderno, la cineasta Duras y
el artista plastico estadounidense Andy Warhol, quien incursiono en el cine; se situaron
fuera del cine comercial, pero no completamente en la marginalidad del cine experimental
puro, como otros cineastas experimentales de la época, pero si desafiaban las normas

tradicionales del cine. En este sentido, el critico de cine de Baecque (2001, 180), sugiere:

Ciertos cineastas, no obstante, han intentado mantener unidos la percepciéon y el afecto,
es decir, proporcionar una duracion interna al tiempo, excavar su espesor afectivo. Con
ello permanecieron siendo marginales, pero menos que los puros experimentales. Andy
Warhol y Marguerite Duras se encuentran entre esos cineastas. A pesar de todo, lo que
sus peliculas tienen en comin es su decision de deshacerse de la obsesion plastica que
preocupa a la mayoria de los cineastas experimentales.

Para estos dos cineastas, el cine no es un objeto estético perfecto en el que la
imagen se convierte en una composicion visual cerrada, aqui la duracion subjetiva del
tiempo se estira y atraviesa la experiencia del espectador debido a la densidad afectiva.

En el caso especifico de Duras, el estado de transicion de sus obras cinematogra-
ficas hacia un cine de evocacion debido a la disyuncion entre imagen y sonido. La exten-
sion natural de su busqueda sensible estética que se expresa por si solo como un 6rgano
vivo estimulante para el espectador. Entonces, mas que adscribirse a la “Rive Gauche” o
al cine experimental, Duras desarrolld una obra situada fuera de estas corrientes, explo-
rando los limites del cine y la escritura. La cineasta puede pensarse como una autora
situada en el margen del margen de las corrientes cinematograficas, explorando las fron-
teras de la construccion visual contemplativa con un gesto escritural existencialista im-

pregnado en los guiones de sus propias peliculas.

8. Relacidn entre la memoria y lo poético en el cine de Duras

La relacion intrinseca de la memoria con lo poético en su intencionalidad de tras-
cendencia en el cine durasiano permite un analisis desde su nucleo narrativo. La memoria
no es solo un tema o contenido, sino una forma de creacion de lo poético, y este modo
poético de poner en escena constituye una forma de recordar. Como diria Ricoeur (2004,

20): “Acordarse es tener un recuerdo o ir en su basqueda”. Marguerite a traves de los
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filtros de literatura y del cine se dirigio a esa busqueda desde su sensibilidad sin prece-
dentes.

Esta basqueda del recuerdo adopta una dimension sensorial, la memoria con lo
poético se percibe en un espacio potente para apreciar sensitivamente una experiencia
determinada. De ahi que, como indica Deleuze (1984, 113): “Se trata de un cine muy
especial que ha tomado aficion a ‘hacer sentir la camara”. La camara no solo registra la
accion, sino que participa en la percepcion del espectador, convirtiéndose en un sujeto
que percibe y hace percibir. Retomando las reflexiones de Deleuze sobre la imagen-per-
cepcion en el cine, puede hablarse de una conciencia de lo poético que no seria, estricta-
mente hablando, estética ni tecnicista, sino mas bien mistica o sagrada. En otras palabras,
de acuerdo con Deleuze (1984, 114):

Una conciencia poética que no seria, estrictamente hablando, estética ni tecnicista, sino
mas bien mistica 0 «sagrada». Lo cual le permite llevar la imagen-percepcion, o la neu-
rosis de sus personajes, al nivel de la bajeza [...], con los contenidos mas abyectos, refle-
jandolos a la par en una pura concibencia poética animada por el elemento mitico o sa-
cralizante.

La imagen cinematogréfica no es solo visual; es una forma de sentir y experimen-
tar algo trascendente. Esto significa que su cine no se centra solo en la belleza formal de
la imagen, lo estético en la belleza formal de la imagen ni en los artificios técnicos de la
filmacion o lo tecnicista. Aqui, lo mistico o sagrado se refiere a algo que trasciende lo
meramente visual. La imagen tiene un poder de revelacién, capaz de evocar emociones
profundas, arquetipos, rituales, y una sensacion de misticidad, esta implica una conexion
con lo intangible, la experiencia profunda del ser humano. La imagen con cada gesto,
cada encuadre, cada personaje puede contener un significado mas alla de lo literal. Duras
lleva la percepcion de la cdmara y la emocidn de los personajes al limite integrandolo en
una experiencia de lo poético. Lo mistico y lo sagrado no estan en el contenido literal de
la historia, sino en como la percepcion y la emocién del espectador son convocadas por
la imagen. Por consiguiente, la cAmara se convierte en un medio para hacer sentir lo in-
visible, lo profundo de la experiencia humana.

Esta idea resulta clave para pensar el cine de Marguerite Duras. En sus peliculas
el gesto cinematografico se refleja en imagenes que cautivan sin querer aparentar nada,
los momentos poéticos en sus filmes son evocaciones sensoriales. En el espectador des-

pierta un deseo visual de ver la textura intima del filme. Como diria Deleuze (1984, 177)
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acerca del cine de Duras “leer la imagen y no solo verla”, esta lectura de las partes des-
conectadas, del aparente vacio, de los abismos subjetivos ensamblan un correlato cine-
matogréfico para “la destruccion del cine” en términos de la propia directora. En la peli-
cula EI Camidn (2023, 9), Duras menciona: “Que el cine vaya hacia su perdicion es el
unico cine. Que el mundo vaya hacia su perdicion, que vaya hacia su perdicion es la Gnica
politica”. La directora plantea aqui una concepcion radical del arte y del pensamiento
politico. Ella no busca la perfeccion técnica convencional, ni la complacencia narrativa,
sino que se arriesga a desaparecer como forma. Ese perderse, ir mas alla de los limites del
cine de autor o experimental; entrar en una zona incierta ambigua donde la imagen se
convierte en acto poético. Lo verdadera politica no es la que preserva un orden preesta-
blecido, sino la que aborda los margenes, lo marginal, lo otro, los otros. Tanto en las artes
como en la politica, aventurarse a actuar puede ser transformador verdaderamente.

Para los profesionales de esa época el cine de Duras no existia, en general alaban
solo sus textos, pero condenaban sus peliculas, Marguerite mencionaba que sus amistades
leian todos sus libros, pero no asistian al cine para ver sus filmes (1993, 27). Su produc-
cion audiovisual es pura oscuridad que precede a la luz, potencializa un espacio apacible.
El arte de narrar desde el tapiz de la memoria para transformarse en gesto poético. Lo
poético no como un simple adorno, sino la Unica forma posible de dar cuerpo a lo inasible
de la memoria.

Su cine fragmenta el tiempo y la narracién, como si la memoria misma dictara la
forma. Atravesando la imagen por medio del bucle del recuerdo, “el recuerdo como algo
que aparece, algo pasivo, en definitiva, hasta el punto de caracterizar como afeccién —
phatos— su llegada a la mente” (Ricoeur 2004, 19-20). Esa imagen reflejante, sensitiva
desapercibida al inicio, pero cuando se instala mueve todo a su paso. Es decir, en palabras
de Ricoeur (2004, 20) “acordarse es hacer algo”, ese algo encaminado a una reflexion
visual extendida a lo meditativo en el cine de Duras.

Entonces la memoria y lo poético no se separan, se complementan, se diluyen. La
subjetividad de este espiritu emerge cuando lo indecible se sugiere a través de la forma
palabra, imagen, sonido. Esta tactica de Duras segun Bovier y Margel (2023, 13) funciona
asi: “Duras destruye las condiciones mismas de la adaptacion en tanto operacion filmica
y nocion operativa; incita a pensar entonces de otro modo las relaciones de escritura entre
literatura y cine, texto ¢ imagen, voz y dialogo”.

Estos modelos discursivos de reciprocidad escrita, visual y sonora en el que la

repeticion, los silencios, las voces en off funcionan como huellas de lo que se recuerda o
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no se intenta recordar. El cine durasiano insiste-opera en el pasado con la potencia de la
historia, la memoria, los afectos y subjetividades. Cuando Onfray (2016, 431) menciona
que: “Cada individuo lleva un museo iconografico virtual en su memoria”, se refiere al
actuar de cada individuo cuando almacena dentro de si un museo interior de imagenes,
fotografias, construido a lo largo de su vida a partir de todo lo que ha visto, leido, sofiado
0 imaginado. La memoria no conserva intacto el pasado, recuerda borrando, recupera
perdiendo, reescribe lo que va olvidando.

En general los filmes durasianos manifiestan una radicalidad formal, rompe deli-
beradamente con las formas tradicionales del lenguaje cinematografico. La misma Duras
(1993, 129) se refiere a su propio cine afirmando: “Cuando consigo resolver mis peliculas
dentro de las trampas del cine, cuando quedan colgadas las interrogantes constantes,
cuando no puedo librarme de su obsesion, entonces he hecho cine”. Tal perspectiva se
alinea con lo que Merleau-Ponty (1993, 401) sefala cuando afirma que: “la memoria, de
nada serviria si no tuviésemos adquirido, de una vez por todas, el poder interior de inter-
pretarla. Expresar no es sustituir el pensamiento”. En este caso la memoria presentada,
exhibida es fragmentaria, el cine de Duras es para quienes tienen el afan de escudrifiar
cada matiz visual.

Su cine pone en juego un proceso complejo, trabaja su cine como si escribiera
sobre una superficie de una hoja de un libro. Cada filme borra algo del anterior, lo niega
o0 lo vuelve a escribir, pero sin eliminar completamente su huella. Bovier y Margel (2023,

12) se refieren al respecto cuando afirman:

Los filmes de Marguerite Duras manifiestan una radicalidad formal y ponen en juego un
proceso de borramiento y de reescritura, de negacién y de recuperacion, de descarte y de
reutilizacion: se caracterizan por un gesto de destruccion del cine. Los temas, los perso-
najes, las narraciones circulan entre novelas y filmes, alterando las leyes del género. Si-
guiendo la misma logica, un filme puede incluir a otro, e inclusive borrarlo, negarlo, re-
componerlo, reiniciarlo.

Duras destruye las convenciones de contar una historia en cine, de poner en escena
sus personajes, de una continuidad visual para evocar memoria. Su propésito se caracte-
riza por un gesto de destruccion cine. No es destruccion literal, sino critica del cine como
institucion narrativa y representacional impuesta en esa época.

Estas vanguardias referente a la temporalidad en el cine, muestran como “Warhol
y Duras crean un entorno, un lugar, es decir, un espacio para habitar con todo su cuerpo
y un tiempo para utilizar a su gusto” (de Baecque 2001, 181), estos dos cineastas en par-

ticular colocan al espectador con el deber de desmenuzar, analizar y captar cada aspecto
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de comportamiento visual para revelar su sentido. En todas estas formas de reivindicacion
se encuentran en el cine porque proviene de las formas de transmision para preservar la
memoria asumiendo incluso una mirada de lo poético.

Como dato significativo, resulta interesante sefialar la afinidad de Duras con el
cine de Robert Bresson y Yasujird Ozu, lo cual no debe entenderse como una mera in-
fluencia estilistica, sino como una cercania en la manera de concebir el cine como un
espacio de busqueda de lo poético. Al igual que estos cineastas, Duras privilegio la suge-
rencia sobre la explicacion, el silencio sobre la saturacion narrativa y la experiencia sen-

sible.
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Capitulo segundo

Metodologia y anélisis filmico

Asumir esta condicidn de habitar el cine orienta al presente trabajo hacia una me-
todologia que privilegia la ligazon de la memoria y lo poético, desde una guia tedrica de
Bordwell y Thompson acerca del significado de la forma filmica desde una vision de la
interpretacion de la practica filmica. Antes de empezar, Bordwell hace una distincion en-
tre comprension e interpretacion, la primera alude a los significados obvios, manifiestos,
directos y la segunda se interesa de los significados encubiertos, enigmaticos u ocultos
(1995, 18), las obras cinematograficas de Duras son en realidad un caudal de universos
pocos explorados. Los datos o pistas que arroja este material filmico conformado por
elementos yuxtapuestos, evocativos sin ser colocados al azar por la cineasta son una es-
pecie de reservorios escondidos llenos de simbolos. Bovier y Margel (2023, 23) mencio-
nan que el “el cine de Marguerite Duras es literario y narrativo: se reivindica como un
acto de escritura mediante el cual se efectla la destruccion de los codigos y las conven-
ciones del cine narrativo”, todo esto puede ser reflejado como por ejemplo en el uso de la
luz y el color, usos de planos, el montaje, el sonido, la mdsica y la voz en off en la seg-
mentacion de escenas clave como constructores de significado y por lo tanto de sentido.
Para Bordwell (1995, 84) “El filme es un vehiculo para los significados que el realizador
ha puesto “alli’, bien como un acto comunicacion deliberada, bien como acto de expresion
solo en parte consiente”, el cine no tiene una vision neutra, sino un medio de transmision
de ideas. A través de él, el realizador deposita significados, intenciones y concepciones
del mundo. De este modo, estos significados pueden responder, por un lado, a una volun-
tad consciente de decir algo al espectador; y, por otro, a un acto de expresion parcialmente
inconsciente, en el que brotan deseos, memorias, afectos o perspectivas subjetivas que el
autor no controla del todo.

En este aspecto, el filme funciona como un espacio donde se inscriben miradas
predeterminadas conjugadas con otras miradas no del todo conscientes, y el espectador
es quien las interpreta a partir de las huellas que el realizador ha dejado a su paso.

La primera accion metodoldgica es entrar en contacto con el filme, relacionarse

con la imagen filmica durasiana,”la expectacion impregna nuestra experiencia del arte”
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(Bordwell y Thompson 1995, 45). El visionado de los tres filmes repetidas veces propor-
cionan datos que permitiran organizar la mente del investigador, asi llevara a la actividad
de reflexionar sobre cOmo su interaccion genera experiencia y sentido entre memoriay lo
poético. Por lo tanto, las peliculas no son un objeto de significado cerrado, sino un tesoro
interpretativo que se activa a través de los cuatro niveles de significado propuestos por
Bordwell y Thompson, los cuales son: Referencial, Explicito, Implicito y Sintomatico.

En primer lugar, para Bordwell y Thompson (1995, 50) el significado referencial
remite a los elementos del contexto de la realidad para entender una trama ficticia. Son
lugares, momentos histdricos, épocas, o referencias de datos culturales. Para este nivel se
recabard datos relevantes de esta indole sucedidos en los afios que fueron filmadas: Las
manos negativas y El bugque nocturno de los afios 70, junto a India Song ambientada en
la década de los 30.

En un segundo nivel, el significado explicito es para Bordwell y Thompson (1995,
50) aquello que se desprende de las acciones de la historia o su contenido. Es lo global de
la pelicula, pero esta en relacidn con el contexto, es basicamente de qué trata la pelicula).
A simple vista en la diégesis, los filmes de Duras son inclinados intencionalmente al de-
seo y al amor directamente, pero en el entretejido visual se desata mas cosas por descubrir.

Mas alla de lo que se dice abiertamente en un filme, el significado implicito es la
interpretacion, el espectador se acerca minuciosamente para encontrar temas. Para la pro-
duccidn de interpretacion los elementos narrativos y de estilo deben estar interrelaciona-
dos (Bordwell y Thompson 1995, 51). La enunciacién cinematogréafica de Duras se com-
pone de las referencias a otras voces, imagenes, gestos y relatos no lineales que se inscri-
ben en los filmes por separado y en conjunto como un corpus, analizando cémo estos
elementos fragmentados son reapropiados y resignificados desde una sensibilidad/subje-
tividad de lo poético que configuraran su lenguaje cinematografico, desafiando las con-
venciones del cine tradicional, creando una experiencia evocativa desde una mirada fe-
menina en el contexto del cine francés de la segunda mitad del siglo XX.

Finalmente, para Bordwell y Thompson (1995, 52) el significado sintomaético se
refiere a aquellos valores sociales, creencias o ideologias, en si es mas abstracto, es decir
se sitlia al filme dentro de una tendencia. Duras habla de lo colonial, lo histérico, lo mitico
y lo arqueologico.

Otra accion metodologica se basara en el trabajo con fichas de cada pelicula para
facilitar el registro del tipo de escena, encuadre (con su duracion) o fotograma, esta seg-

mentacion no abarca la totalidad de los filmes, sino que se enfoca en escenas especificas.
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A partir de un criterio de pertinencia analitica, esta seleccion responde a una relevancia
estética y narrativa, en tanto estas condensan y hacen visible la manifestacion de la me-
moria y lo poético, permitiendo un anélisis detallado de los recursos cinematogréaficos
mediante los cuales estas dimensiones se configuran.

Esta diseccion de imagenes junto a fragmentos de la voz en off como constructores
de sentido, un recurso permanente en el cine durasiano. Las categorias de Bordwell se
interconectan estrechamente al observar los momentos exactos en la organizacion del es-
pacio filmico donde emergen la memoria y lo poético. Para esto se ha dividido estos ejes
de la siguiente manera: La memoria estara relacionada con el significado referencial y
explicito. Y lo poético se enlazara con el significado implicito y sintomatico. Esta eva-
luacion critica se daré en funcion de un analisis méas exhaustivo en base a la comparacion
de estos elementos. La identificacion de las dinamicas entre estas categorias permitira
cuestionarse: ¢Contradice, complementa o transforma lo que se ve en la pantalla?

La Gltima accion metodoldgica emergera de la sintesis comparativa por medio de
una matriz de datos para relacionar los hallazgos entre las tres peliculas y asi comparar
las estrategias audiovisuales en su significacion de cada filme, es decir se identificara
patrones estéticos y variaciones en la produccion de sentido poético y de memoria por
medio de las fichas y conclusiones interpretativas. En general el discurso cinematografico
durasiano es un recorrido en el que interviene un reconocimiento sistematico de todo
cuanto aparece (y lo que no) en la pantalla, en consecuencia, la presente metodologia
permitira penetrar en los significados de los tres filmes para identificar continuidades y
variaciones en el tratamiento de estos elementos clave para asi desentrafiar los tipos de

significados propuestos por Bordwell y Thompson presentes en la obra de la directora.
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Tabla 1
Analisis de Las manos negativas

Minu-
tos

Escena

Sonido/Voz
en off

Memoria

Lo Poético

Referencial

Explicito

Implicito

Sintomatico

0:01 -
0:47 se-
gundos

Fundido en negro

Voz en off
de la direc-
tora. Intro-
duce un
preambulo,
justificando
el signifi-
cado cultu-
ral e hist6-
rico de su ti-
tulo. Enfati-
zando: “Se
llaman ma-
nos negati-
vas a las
pinturas de
manos ha-
lladas en las
cuevas
magdale-
nianas de la
Europa
Sud-Atlan-
tica. El con-
torno de
esas manos
apoyadas
bien abier-
tas sobre la
piedra es-
taba untado

Pinturas de manos
halladas en las cue-
vas magdalenianas
de la Europa Sud-
Atlantica.

No aplica

El arte rupestre méas
como una practica
de sentido, consoli-
dando su experien-
cia colectiva simbé-
lica.

Duras da cuenta de
una ausencia, que
puede interpretarse
como una marca de
lo que ya no esta,
en una relacion en-
tre tiempo/espacio
COmo una expe-
riencia  corporal
para crear 0 para
comunicar.
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de  color.
Mas  fre-
cuente-
mente azul,
negro. A ve-
Ces rojo.
6:54- Desde un travelling antes del amanecer se ob- | Con el | En Francia, en los 70, | No aplica Disyuncion  entre | Enunaentrevista la
7:37 serva a recolectores de basura (personas ne- | acompafia- | la situacion de la po- imagen y sonido. directora compara
minu- gras) que recogen desechos y barren las calles | miento del | blacion  negra/afro- Analogia: Las ma- | las manos apoya-
tos de Paris. violin,  la | descendiente prove- nos negras de las | das en las paredes
voz en off | niente de Africay el cuevas y las manos | de las cuevas de
de la direc- | Caribe estaba mar- negras que recogen | “El Castillo” en Es-
tora men- | cada por la inmigra- desechos cuando la | pafia con las manos
ciona: cién postcolonial y ciudad aun duerme. | de que escriben en
“Aquellas discriminacion. los muros y subte-
manos, ne- -Universos simulta- | rraneos del Bronx.
gras. La re- neos.
fraccion de Cuestionamiento al
la luz sobre capitalismo racial.
el mar hace El trayecto del tra-
temblar a la velling atraviesa el
pared de mundo que la ma-
piedra. yoria quisiera es-
Yo soy uno. conder, los basure-
Yo soy ros, los otros, los
aquel que negros.
[lamaba,
que gritaba
en esta luz
blanca”.
07:44- | Desde un travelling a la izquierda, comienzaa | No hay la Conforme | Disociacion entre | Las  capas de
07:54 verse el amanecer. Se observa de a poco a al- | interven- amanece sonido e imagen. | tiempo vy signifi-
gunas personas que comienzan a ocupar las ca- | cion de la aumenta Metéfora visual: La | cado se superpo-
Iles de forma gradual para movilizarse por la | voz en off afluenciade | ciudad se presenta | nen.
ciudad. de Duras. personas
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a la pared”

Solo perma- blancas y | como un palim-

nece la pre- los autos se | psesto.

sencia  del movilizan

sonido del por la ciu-

violin estri- dad para las

dente. actividades

cotidianas.
11:12- | Desde un travelling a la izquierda se hace un | La voz en El Café Royal Opera -Disyuncion  entre | Duras  reflexiona
11:24 recorrido por el Café Royal Opera ubicado en | off de- fue un punto de en- imagen y sonido. acerca de las hue-
la avenida de la 6pera en Paris. clama: “El | cuentro historico -Estrategia narra- | llas  del pasado

viento sopla | para artistas y bohe- tiva como testigos si-

desde el mios desde finales transmedia, como lenciosos.

continente y | del siglo XIX pieza expandible

empuja al en mdaltiples me-

océano dios: archivo ar-

Las olas lu- gueoldgico (las ma-

chan contra nos), audiovision

el viento (lavoz en off), reco-

Avanzan rrido urbano (la

demoradas imagen), la poesia

por su (lo literario).

fuerza

y paciente-

mente lle-

gan




o1

Foto-
grama

La voz en
off  men-
ciona: Todo
se atropella
“Te amo
mas alld de
ti.

Amaria a
quien  sea
que  escu-
chara que
grito que te

Mural de autor des-
conocido al estilo
Guernica de Picasso.
El Guernica fue un
simbolo de denuncia
a la guerra civil espa-
fiola en 1937.

El camioén estacio-
nado de color azul se
asemeja al Le Ca-
mion una pelicula de
Duras de 1977.

Disyuncion  entre
imagen y sonido.
Las huellas prehis-
toricas representa-
das por Las manos
negativas permane-
cen en la memoria
de quienes habitan
aun transformando
la ciudad.

El mural similar al
Guernica se dis-
fraza de denuncia,
se vuelve también
un mural antibé-
lico. ElI poema de
Duras reafirma al
amor, apuesta por
€sas manos, por
esas huellas, por
las victimas de las
guerras.

Foto-
grama

La voz en
off  men-
ciona:
“Treinta mil
afos. Llamo
al que me
responda.
Quiero
amarte”

Se observa el cartel
de la pelicula de cien-
cia ficcion: “Capri-
cornio one” de Peter
Hyams de 1977. Este
filme trata acerca de
una conspiracion gu-
bernamental para fin-
gir la primera misién
tripulada a Marte.

-Disyuncién entre
imagen y sonido.
-Ficcion  cuéantica:
evoca  posibilida-
des, multiples so-
portes,  multiples
versiones de un
mismo texto audio-
visual.

Se pone en foco el
engafio, la manipu-
lacién de la verdad,
inspirdndose en las
teorias sobre el
falso alunizaje lu-
nar.
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Foto-
grama

No hay vo-
ces en off,
solo el so-
nido del
violin.

Ultima escena del
filme, el amanecer de
la avenida los cam-
pos Eliseos.

El nombre de la ave-
nida viene de la mito-
logia griega, donde
se designaba la mo-
rada de los héroes
muertos reservada a
las almas virtuosas.

-La cultura griega
siempre influyd en el
pensamiento francés.

-El  amanecer se
construye como el
mayor acto poetico,
se ha convertido en
una herramienta na-
rrativa al dar paso a
un lugar suspendido
en el tiempo, car-
gado de sentido la-
tente.

-Puesta en escena:
iluminacion.

Rechazo al cine na-
rrativo clasico.
Invitando al espec-
tador a experimen-
tar la textura del
tiempo.

La ciudad se con-
vierte en un palim-
psesto urbano -Me-
ditacion visual.

-Todo el filme se
visualiz6 en una es-
pecie de parergon,
al explorar el
marco, en este caso
un marco filmico
como un espacio de
transito y porosi-
dad.

Fuente: Marguerite Duras (1979)

Elaboracion propia
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Tabla 2
Andlisis de Cancion de India (India Song)
Minutos Escena Voz en off Memoria Lo Poético
Referencial Explicito Implicito Sintomatico
1:34-9:06 La escena se construye a partir de un plano de | El canto de la | La  mendiga | No aplica No aplica Cuando Duras tenia
la puesta del sol, donde prima la duracion y la | mendiga  de | proveniente de 12 afios una mendiga
observacion, mientras se relata la historia de la | Savannakhet | Savannakhet Ileg6 a su casa en con
mendiga de Savannakhet, la cual no aparece en | inicia el filme. | (segunda ciu- un bebé enfermo y
el filme. dad de Laos) en durante la noche, des-
Intervienen Indochina (Co- aparecio. La madre
Dos voces fe- | lonia Fran- de Duras le entregd el
meninas ano- | cesa). Es ciu- bebé moribundo a
nimas, de | dad fronteriza a Marguerite 'y poco
ritmo lento y | orillas del rio después, fallecié bajo
tono suave, na- | Mekong. su cuidado.
rran en off, re- | En Idioma pali-
latan la proce- | sanscrito, que
dencia de la | significa Un
mendiga, su | campo de oro.
canto a su vez
acompafia al | -Los  lugares
relato de las | fundamentales
mujeres jove- | en la infancia
nes. de Duras fue el
rio Mekong, la
casa de su ma-
dre y la escuela
de Saigon.
04:01-04:59 | La camara fija capta a un hombre con turbante | La banda so- | Ambientada en La pelicula
y con vestimenta blanca que se acerca al piano | nora India | 1937 cuando tiene un sen-
donde se encuentra una foto con una vela, el | Song de Carlos | India era colo- tido musical.
sirviente hindu enciende un incienso por medio | d'Alessio nia de Reino

de la vela que se encuentra junto a la fotografia
de Anne M. Stretter. Esto ocurre en medio de
la oscuridad en la sala de la embajada francesa

acompafia a la
escena.

Unido e igual-
mente Francia
tenia poder en




54

en India. Da el predmbulo a la historia audio-
visual.

algunas colo-
nias.

06:08-06:50

Escena construida a partir de un plano medio
fijo. En el lado derecho de la toma se observa
una lampara de cristal colgante encendida,
cuyo brillo se refleja en un espejo sobre un
mueble con un reloj y flores a ambos lados. En
el lado izquierdo aparecen una escalera y un
cuadro, ambos sin iluminacion directa. La de-
coracion remite a una sala lujosa de la época.

En otro plano medio se observa solo espejo con
las flores a ambos lados con un reflejo de la
lampara colgante.

Con acompa-
flamiento de la
musica de la
banda sonora
de India Song,
las voces de
las mujeres en
off:

Voz en off 1: -
Esa Luz

Voz en off 2
-El Monzon
-Voz en off 1 -
Ese Polvo

Voz en off 2
-Calcuta cen-
tral

Sin musica
solo las voces
en off hablan:
Voz en off 1:
-Huele como a
flores

Voz en off 2;
-La Lepra

-En 1937 hubo
sequias meteo-
rolégicas junto
al monzon de
verano. Las
temperaturas
del aire aumen-
tan.

En 1943 se dio
la peor crisis de
hambruna du-
rante la Se-
gunda Guerra
Mundial.

-India colonial
era  afectada
por la lepra en
esa época. Es-
tigmatizaba y
discriminaba a
la mayoria de la
poblacion.

Los centros de
tratamiento se
vieron afecta-
dos también
por la Segunda
Guerra  Mun-
dial.

Disyuncion en-
tre imagen y
sonido.

Duras no recu-
rre a una repre-
sentacién con-
vencional de la
India, sino que
la evoca a tra-
vés de elemen-
tos sensoriales-
simbolicos: el
hambre, la pie-
dra, la lepra,
las palmeras y
el Ganges

Esta estrategia mini-
malista sugiere que la
India en su pelicula es
una India filtrada por
las condiciones pre-
carias de vida, la me-
moria, la invisibiliza-
cién y asi la directora
hace una descompo-
sicion del lenguaje
colonial desde lo vi-
sual-sonoro.




Fotograma
15:03
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El sonido am-
biente esta
compuesto por
el canto de las
aves, el mur-
mullo de los
arboles y ladri-
dos de perros a
lo lejos.

La voz en off
dice:

-El tenis esta
desierto

-La cancha de
tenis como una
constante invo-
luntaria. En la
infancia de la
directora
cuando vivia en
Indochina  su
acceso era res-
tringido por su
origen mo-
desto.

-Duras nacié en
1914 enla Con-
chinchina,
cerca de Saigén
en la Indochina
(Vietnam) fran-
cesa de la
época.

-El otro es ex-
cluido y deshu-
manizado a tra-
vés de la histo-
ria del colonia-
lismo.

El campo relacional:
civilizacién  centro
con los dominadores
y periferia con los do-
minados.

Para que esto fun-
cione hay que vaciar
al otro para volverlo
un sujeto sin subjeti-
vidad, la proyeccion
ontolégica del otro es
no ser, es decir niego
su condicién ontol6-
gica y por ende su
subjetividad.

16:09-18:37

El sirviente hindu vuelve a internarse en la os-
curidad de la sala. Enciende una vela sobre el
piano, donde se encuentra la fotografia de la
protagonista. Permanece inmaévil durante unos
instantes y luego se retira. El plano fijo se man-
tiene algunos segundos mas sobre la sala, cen-
trado en el espacio donde se ubica el piano.

El canto de la
mendiga
irrumpe en off,
proveniente de
una lejania in-
determinada.

India se carac-
terizaba  por
una economia
mayoritaria-
mente agraria,
pobre y estan-
cada, disefiada
para  proveer
materias  pri-
mas a Gran
Bretafia.

La composi-
cion sitda al
hombre  con
turbante en el
costado dere-
cho, en la oscu-
ridad del
fondo; esta dis-
posicion gene-
rada por la luz
artificial, el si-
lencio y el
canto tenue de
la mendiga, lo
hace ver como

Duras da cuenta de la
presencia de aquellos
gue han sido histori-
camente marginados
por el colonialismo
europeo en Asia.
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un ser ajeno-
oculto.

Fotograma
20:00

La voz en off
de la mujer
menciona que
Anne Stretter.
sufre una lepra
del corazon.

India colonial
era  afectada
por la lepra en
esa época.

Estas voces, a
menudo crean
una atmosfera
de  subjetivi-
dad, invitando
a la reflexion
sobre lo que se
dice y lo que se
omite

Fotograma
26:06

La voz en off
menciona que
el esposo de
Stretter (Ana
Maria Guardi)
la lleva por 17
afios a todas
las  capitales
asiaticas: Pe-
kin, Mandalay,
Bangkok,

Bangkok cono-
cida como “Ve-
necia Celestial”
por sus canales
para el comer-
cio.
Sorprendente
mente el lugar
es muy
parecido a
Venecia

Disyuncién en-
tre sonido e
imagen.

Las voces en
off de los otros
transgreden, la
imagen del
seno trasgrede,
estas voces
nunca se ali-
nean con los

Transgresion, en la
abyeccion, en habitar
el mundo sin normas
en el género, en lo
cultural, en lo histo-
rico, para que asi la
imagen sea vivida.
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Rangan, Sid-
ney, Lahore y
Calcuta donde
muere.

(Italia) ya que
son similares
por sus
callejuelas
estrechas y la
presencia de
aguaen el
paisaje.

La protagonista
provenia  de
Venecia, pudo
haber sido de
Venecia de la
India.

cuerpos en
pantalla.

Fotograma
28:38

El canto de la

mendiga
acompafia la
escena en

torno a los so-
nidos de aves y
perros.

La voz en off
pregunta:
¢(Aquellas  lu-
ces?

Voz en off 2;
-Los cremato-
rios.

Voz en off 1
-¢Queman a
los que se mu-
rieron de ham-
bre?

Anne-Marie
crecidé en Ve-
necia, Bang-
kok (Ciudad
de India)

Su padre era
francés, madre
veneciana.

Esto se con-
trasta con el
nombre real de
la directora,
Marguerite

Donnadieu.

Marguerite Du-
ras es un seudé-
nimo tomado

Disyuncion en-
tre imagen y
sonido.

Anne.

Marie Stretter
refleja un has-
tio del vacio de
la vida colo-
nial, el clima
abrumador de-
bido al monzo6n
propio de la re-
gion  tropical
de Calcuta.

-El negro del
vestido de
Anne Marie la
acerca simboli-
camente a la

La blanquitud como
un régimen de repre-
sentacion que ex-
cluye y relega al otro
a la sombra.

El  blanqueamiento
social en términos de
clase y estatus se pro-
pone ocultar las rai-
ces.
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Vozen off 2: | del nombre del muerte y al va-
-Si. pueblo francés cio, mientras

de Duras, que el lenguaje

donde su padre de los cuerpos

habia com- masculinos de

prado una casa color  blanco

en la que murid enmarca una

cuando apenas dialéctica entre

era una nifia. lo sagrado y lo

profano.

Plano medio de los amantes. Anne Stretter, | Voces 3y 4 en | Batalla de Las voces en | El régimen colonial y
43:48-44:21 | con un vestido que deja al descubierto el dorso | off, conversan, | Shanghai  en off de los otros | la blanquitud como

de su espalda, da la espalda a la cAmara, mien-
tras Michael Richardson, vestido con un terno
negro, permanece de frente al encuadre. Sobre
un fondo oscuro, ambos se aproximan y se
abrazan lentamente

mientras se es-
cuchan mur-
mullos de
otras voces en
la sala imper-
ceptibles.

Esos suicidios
de europeos
que aumentan

con el ham-
bre, que ellos
no sufren
nunca...

-En su fuero
interno, esa
culpabilidad
de Occi-
dente...

-Es absurdo,
claro.

Shanghai....

1937, cuando
Japon lanzé in-
tensos ataques
aéreos y nhava-
les mientras In-
dia seguia
siendo colonia
de Inglaterra.

transgreden, la
imagen de los
amantes tras-
grede, estas
VOCES nunca se
alinean con los
CUerpos en
pantalla.

un proyecto civiliza-
torio que, aunque pa-
recid poderoso, tam-
bién es inestable y
cuestionable.
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¢Vio las fotos

del  bombar-

deo?
59:00. Travelling lateral hacia la derecha, la cdmara | En esta oca- | En el pensa- El canto de la | Duras menciona: “El
1:00:08 explora los exteriores de la embajada y el pai- | sion la voz en | miento colonial méndiga es un | filme politico fue des-

saje que la circunda, donde los frondosos arbo-
les y la pileta se inscriben en la atmosfera del
atardecer de Calcuta.

off de la mujer
es de Anne
Stretter y la
voz del hom-
bre es la del jo-
ven agregado,
amante de la
protagonista.
Estas  voces
narran el
asombroso re-
corrido de la
mendiga  Si-
guiendo a los
blancos:

A.M. Sretter:
-Si, pero
vea...ella
vive. A veces
va a las islas
¢Como, no lo
S6?

J. Agregado:
-Tal vez la si-
gue a usted.
Ella sigue a los
blancos

A.M. Sretter

eurocéntrico
siempre existio
la division de la
sociedad en
base a la domi-
nacion politica,
la explotacion
econémica y la
jerarquizacion
de la estructura
social por ori-
gen étnico.

acto  poético
que se man-
tiene disrupti-
vamente en el
filme.

truido por la practica
del filme politico”
(2023, 132). Filmar a
mendigos, obreros en
situacion de calle,
hambre, pobreza es
pretencioso, es una
forma de explotar y
apropiarse como lo
hace el capitalismo.
Duras, desecha esa
I6gica de ilustracion
exotica en el cine
(2023).

La presencia de aque-
llos que han sido his-
téricamente margina-
dos por el colonia-
lismo europeo en
Asia.
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1:07:11-
1:07:59

Desde un plano medio el espejo juega un papel
importante, Anne Stretter se va acercando al
espejo, parece tener una doble.

En silencio
pOCO a poco se
acerca Anne al
espejo  mien-
tras se escucha
la cancion Sé-
guence-c  de
Carlos
D’Alessio.

No aplica

El espejo como
testigo, doble
pantalla, como
una puerta a
otra  dimen-
sién.

La directora deja que
el espejo también ac-
tue.

“La doble pantalla
aporta una alteracion
a la vision que tras-
torna”.

Fotograma
1:28:45

La voz en off
de la directora
interviene:

-El aire huele a
limo.

La lepra.

Y el fuego.

Disyuncion en-
tre sonido e
imagen.

-Una  mujer
blanca de la
elite francesa,
casada con el
viceconsul,
desbarata la
normalidad vy
los preceptos
establecidos
para compor-
tarse fuera del
orden al rela-
cionarse  sin
culpa con va-
rios amantes
no ocultos.

La pelicula no solo
retrata el vacio exis-
tencial de los coloni-
zadores atrapados en
su propia decadencia,
sino gque también su-
giere, desde lo au-
sente y lo espectral.




Fotograma
1:36:06

Fotograma
1:47:07

Shanghai acababa de serl§
bombardeada.]
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La voz en off
de un hombre
pregunta:

¢Quién esta en
el hotel? La

Duras desmonta la
blanquitud al no ofre-
cer una imagen exo-
tica de la India, sino
una que pone en crisis

CINE MOV ENSENADA |

voz de la mu- los clichés de la re-
jer responde: presentacién colonial
La India europea.

Blanca

Voces en off | -En China la Disyuncién en- | La blanquitud no solo
de la directora, | guerra civil tre imagen Yy | como una cuestion ra-
un hombre, | continuaba en- sonido. cial, sino una forma

mas la de una
mujer (sin la
musica de la
banda sonora).
Enumera va-
rios aconteci-
mientos histo-
ricos de la dé-
cada de los 30.

tre nacionalis-
tas y comunis-
tas.

-Shangai  fue
bombardeada
-La invasion de
Japén a China.
(Segunda Gue-
rra Sino-japo-
nesa) en el
marco de la se-
gunda Guerra
Mundial.

-La revolucion
rusa es traicio-
nada, se da
grandes Purgas
(1936-1938),

Lo poético esta
en lo que se
omite o0 se
oculta, resulta
ser tan signifi-
cativo como lo
que se muestra.
-Despoblacion
del actor: un
término usado
por Duras para
referirse a que
nadie esta ahi.
Ahi donde se
los ha colo-
cado. Los acto-
res estan pre-
sentes solo en
ellos mismos.

de imaginar y organi-
zar la realidad en tér-
minos de pureza, do-
minio y exotizacion.
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donde se persi-
guid y ejecutd a
opositores,
consolidando el
poder de Stalin.
Los congresos
de Nuaremberg,
concentracio-
nes anules del
régimen nazi
desde  1923-
1938.

1:56:38-
1:58:28

Travelling, la cAmara se desplaza por el mapa
antiguo de la Indochina Francesa a finales de
siglo XIX y principios del XX, se muestra
desde Laos hasta retornar a Savannakhet y al
origen del rio Mekong a, antes que aparezcan
los créditos finales del filme.

El canto de la
mendiga  se
desliza por el
transcurso del
mapa. Refle-
jadoen la
transitabilidad
de los territo-
rios que per-
mite el cruce
de memorias y
afecto.

Los mapas de
esa época refle-
jaban el domi-
nio  colonial
britanico y
francés.

La voz de la
mendiga parti-
cularmente, al
no estar an-
clada a un lu-
gar especifico,
crea una at-
mosfera de
desarraigo, in-
vitando al es-
pectador a es-
cuchar lo no
dicho y a con-
frontar lo que
esta silenciado.

Territorio como es-
tructura de poder y
memoria.

Fuente: Marguerite Duras (1975)
Elaboracion propia
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Tabla 3
Analisis El bugue nocturno
Minuto Escena Sonido/Voz  en | Memoria Lo Poético
off Referencial Explicito | Implicito Sintomético
0:23- El filme comienza con una toma del cielo a | Entra la voz de la | Atenas es evo- No aplica
03:56- través de una ventana. Luego de la voz en off | directora. Habla | cada por la in-
02:57 de Duras. Se ve en las imagenes a Paris, fil- | del calor en Ate- | fluencia de la
03:06 mado desde lejos y desde arriba. Da la ilu- | nas, tan intenso | cultura griega
sion de ser Atenas. gue provoca un | en Francia.
Finalmente se da paso a un fundido a negro. | profundo silencio, | Marsella, la
y ese silencio es | ciudad més an-
aterrador. tigua de Fran-
Después entra la | cia fue fundada
voz de un hombre | por griegos. Silencio  Re-
mencionando el cuerdo
Museo de Atenas.
Fundido negro:
En el fundido ne- Marca una
gro. La voz en off | Duras habla de pausa.
de la directora | la cultura Recurso Narra-
dice: griega por la tivo.
-Luego te conté la | amistad  con Presencia tem-
historia... Benoit Jacquot poral.
La historia de la |, quien fue di- Plano de dura-
otra gente. rector de cine 'y cién y de escu-
tv francés. cha.
04:09 Plano general: Una puerta abierta en el lado | El violinsuenapor | La historia se | Una no- | Disyuncion en- | La guerra aparece como es-
04:39 izquierdo da paso a una habitacion donde se | unos  segundos | basa en el re- | che enPa- | tre imagen vy | pera, ausenciay traumairre-
observa un espejo sin distinguirse la imagen | para dar paso a la | lato de una vi- | ris, un | sonido. parable.
reflejada. Al lado derecho una chimenea co- | voz en off de la di- | vencia en tiem- | hombre y | EI espejo re-
lor gris y un proyector de luz tipo Freznel | rectora. Relata la | pos de Guerra | una mujer | curso recu-
ilumina de manera puntual la puerta de la ha- | historia del prota- | de J.M de los | utilizan el | rrente en cine
bitacion. gonista que tra- | Gobelins (es- | anoni- de Duras.
cuela de ani- | mato de
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baja en una em-
presa de teleco-
municaciones.

Una historia sin
imagenes.

macion e ima-
gen) quien era
conocido de la
directora. Des-
pués de tres
afios la direc-
tora teme que
la historia se
pierda. La re-
vive a partir de
una grabacion,
mas tarde pasa
a un texto y al
final se vuelve
un filme.
-Duras durante
la Segunda
Guerra Mun-
dial, vivié en
Paris bajo la
ocupacion ale-
mana.  Entre
1942 y 1944
particip6 en la
resistencia. En
1944, su es-
poso  Robert
Antelme  fue
detenido por la
Gestapo y de-
portado a un
campo de con-
centracion
nazi. En 1945,

lineas te-
lefénicas
ilegales
que datan
de la ocu-
pacién
alemana,
para esta-
blecer un
vinculo
humano.
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Antelme  re-
gres6 de los
campos de
concentracion.
-La directora
nacio en 1914,
afio que en que
se inicié la Pri-
mera  Guerra
Mundial, su
vida  estaria
para siempre
marcada  por
esta y otras
guerras.

10:13-
12:27

Travelling hacia el lateral derecho del Pala-
cio de Tokyo en Francia (Museo de arte mo-
derno y contemporaneo).

Las voces en off:
de la directoray la
de un hombre rela-
tan la historia de
amor entre los dos
personajes princi-
pales.

En la Segunda
Guerra  Mun-
dial a partir de
1939, algunas
obras se trasla-
daron a diver-
sos lugares de
Francia para
evitar el riesgo
de requisicion
por parte del
gobierno ale-
man. A finales
de 1941, este
museo fue re-
quisado y
transformado
en almacén.

Una histo-
ria de
amor im-
posible
entre dos
personas
que no se
conocen
fisica-
mente.

Disyuncién en-
tre imagen y
sonido.

Erotismo y de-
seo.

Deconstruccién del queha-
cer filmico.




66

15:27- Zoom in 'y zoom out de un vestido con man- | Intervienen  tres | El arte también Disyuncion en-
16:21 gas brilloso rojizo sobre una textura plana. | voces en off. sufrio las con- tre texto e ima-
La voz de la direc- | secuencias de gen.
tora: este hecho his- El vestido ins-
-Es un orgasmo | torico. cribe una pre-
oscuro, sin tocarse historia.
entre ellos... Una prolonga-
Sin caras... cion del
Con los ojos cerra- cuerpo.
dos. El recurso del
Tu voz. vestido es pa-
Solo tu voz. recido al de la
El texto de las vo- pelicula India
ces... Song.
Leidos con los
ojos cerrados.
\oz en off mascu-
lina 1:
-Sobre el texto del
deseo no hay ima-
gen.
Voz en off mascu-
lina 2:
cual?
Yo no veo nin-
guna.
Voz en off de la
directora:
-Asi pues, no hay
nada que ver.
34:50- Plano medio de dos personajes, uno siendo | Lavoz en off de la Disyuncién en-
41:54 maquillado. Se enfatiza el rostro maquillado. | directora y la del tre sonido e

La iluminacion es oscura, con una fuente de
luz suave que ilumina selectivamente los

imagen.
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rostros y las manos con un fondo oscuro que
se desvanece. Los colores son apagados, con
tonos calidos predominantes.

hombre sigue rela-
tando el idilio de
la pareja.

Indica el incio
del filme como
tal.

Un momento
de preparacion
o transforma-
cion.

La quietud de
la escena es

un momento de
caracteriza-
cion, mos-
trando un ritual
personal.

48:02-
49:42

Travelling a la izquierda: Se observa varios
focos de estudio o proyectores de luces de
cine/fotografia, pizarras de tiza con didlogos
escritos en ellas, mientras la voz en off de un
hombre sigue relatando la historia.

Las voces en off:
de la directoray la
de un hombre in-
tervienen.

Voz en off:
-Exiliada sola,
vive en el piso 13.
Voz en off de Du-
ras:

-El piso es de
clase trabajadora.

Disyuncién en-
tre sonido e
imagen.
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Fotograma
50:48

La melodia del
piano acompafia a
las voces en off.

La cadmara pareceria posi-
cionarse a la inversa para ju-
gar con lo atemporal de la
historia.

59:31-
1:02:54

Se realizan tomas: Panoramica, primer plano
y travelling a la izquierda del cementerio de
la Pére Lachaise y de varias tomas de tum-
bas.

Las voces en off
contindan na-
rrando la historia.

Pére Lachaise
alberga tumbas
de militares y
civiles, Sir-
viendo como
un registro tan-
gible de las vi-
das afectadas
por la guerra y
la ocupacion
en Parfs.

-Ahi se en-
cuentran  los
restos de Pedro
Abelardo y
Eloisa, fueron
amantes tragi-
cos de la Fran-
cia medieval.
Abelardo fue
un filésofo vy
tedlogo y
Eloisa.fue su
discipula.

La camara se
desplaza entre
las huellas de
los ausentes.

El cementerio no se presenta
Unicamente como un espa-
cio de muerte, sino como un
archivo sensible donde pa-
sado y presente coexisten.
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1:00:03-
1:03:50

Travelling a la izquierda de la Fuente de los
mares Fountaine des Mers o Fuente de la
Concordia en Paris. La cdmara se centra en
las esculturas de las figuras femeninas. La
iluminacion es tenue, se pueden observar go-
tas de agua salpicando la superficie de las es-
culturas, como el cabello, las joyas y sus ex-
tremidades empapadas por el agua.

Mientras emerge
el sonido del vio-
lin, la voz en off
de la directora
menciona:

-En esa inmensa
ciudad-museo,

justo antes de la
sala con los esque-
letos de caballos
de cobre encontra-
dos en el puerto
Pireo en 1960.

Durante la Se-
gunda Guerra
Mundial, el
puerto  Pireo,
en Grecia-Ate-
nas en 1941,
durante la in-
vasion ale-
mana fue bom-
bardeado, in-
cluida la deto-
nacion de un
barco cargado
de municiones.
Tras la ocupa-
cién, el Pireo
quedd bajo
control del Eje
(aleméan e ita-
liano) y fue uti-
lizado como
centro  logis-
tico. Por ello,
fue victima de
sabotajes de la
resistencia

griega  entre
1943-1944.

-Las estatuas:
Atenea del Pi-
reo, Apolo de
Pireo y Arte-
misa de Pireo,

Disyuncion en-
tre sonido e
imagen.
Analogia de la
ciudad museo.
La voz en off
evoca un ha-
llazgo arqueo-
légico y sim-
bélicos
-Atenea era la
diosa de la sa-
biduria y la
guerra.

-Apolo era un
dios adivino,
masico y mé-
dico.
-Artemisa era
una diosa
griega de la
caza, la natura-
leza, los ani-
males, el parto
y la virginidad.

La ciudad-museo no apa-
rece como un espacio de
conservacion neutral, sino
como un territorio marcado
por la destruccion bélica y
por la necesidad posterior de
excavar en el pasado.
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todas de ta-
mafio normal
de bronce fue
descubierta en
1959, por unos
obreros  que
perforaban el
subsuelo para
instalar  tube-
rias.

Fotograma

Las voces en off
siguen relatando
la historia. Mien-
tras los futuros
personajes estan
en silencio en una
actitud reflexiva.

Los tres
futuros

persona-
jes se en-
cuentran
en una
reunion

previa al
rodaje de
la  peli-
cula.

La per-
sona del
piano  si-
gue ha-
ciendo la
musica

del filme.

Disyuncién en-
tre sonido e
imagen.

Esta pelicula tiene el rasgo
caracteristico de documen-
tal.




Fotograma
1:00:30

the film was not made.

La pelicula no se hizo.

Fuente: Marguerite Duras (1979)

Elaboracion propia
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La voz en off mas-
culina y femenina
mencionan que la
pelicula no se
hizo. Tal vez los
personajes se hu-
biesen encontrado
para la reflexién
colectiva previa.

Disyuncion en-
tre sonido e
imagen.

Esta obra puede interpre-
tarse como documental, no-
vela literaria 0 guion cine-
matogréafico, es una forma
de trasgredir los preceptos
del cine.

Esta obra visual es hibrida.
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1. Matriz de datos de Las manos negativas

Titulo: Las manos negativas
Autor: Marguerite Duras Afio: 1979

1.1 Antecedentes

El cortometraje Les Mains Négatives (1979), dirigido por la escritora, dramaturga,
guionista y directora Marguerite Duras cuya traduccion al espafiol seria Las manos nega-
tivas. Estrenado en Francia en 1979, comparte vinculos tematicos y estilisticos con Ce-
sarée, otro cortometraje de ese mismo afio. Ambos trabajos pueden considerarse exten-
siones o fragmentos reciclados de la narrativa explorada en el guion de la pelicula Le
Navire Nigth” o Buque Nocturno de esa data.

En cuanto al equipo creativo, la direccion de fotografia/imagen estuvo a cargo de
Pierre Lhomme, quien también fue un cineasta francés, colaboraron también Michel Cé-
net y Eric Dumage, ambos directores de fotografia con trayectoria. EI montaje fue reali-
zado por Geneviéeve Dufour, supervisora de continuidad, quien trabajo en la iconica tri-
logia Tres Colores de Kristoff Kieslowski en los afios 90; y Roselyne Petit editora de cine
de varios proyectos audiovisuales en Francia.

Mientras que la musica estridente del violin, compuesta por Ami Flammer, violi-
nista, director de orquesta y compositor francés, acompafa todo el cortometraje. La mez-
cla de sonido estuvo a cargo de Dominique Hennequin, reconocido ingeniero de sonido
y mezclador francés, quien también colaboré en la pelicula Betty Blue, dirigida por Jean-
Jacques Beineix en 1986.

La produccion del cortometraje, por su parte, estuvo a cargo de la productora “Les
Films du Losang”, una reconocida compafiia audiovisual y cinematografica fundada en
1962 por el cineasta Eric Rohmer, figura destacada de la Nueva Ola del cine francés.

Con una cinta de 35mm a color este filme tiene una duracion de alrededor de 14
minutos de rodaje con tendencia minimalista, combina imagenes de una Paris desierta, al
alba, en el que la cdmara recorre las calles vacias de la ciudad, mientras se escucha la voz
en off de Duras relatando un poema de su autoria. Este corto se entrelaza con la evocacion

a sitios arqueoldgicos.
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1.2 Analisis de Las manos negativas o Les Négatives

El cortometraje Las manos negativas se construye a través de desplazamientos
visuales por la ciudad al alba y de una voz en off que remite a un tiempo arcaico e
indeterminado. El presente analisis se centra en escenas especificas seleccionadas por su
capacidad de condensar lamemoria y lo poético, permitiendo examinar como los recursos
cinematogréficos como el movimiento de cdmara, la relacion entre imagen y sonido,
adquieren una funcidn significativa en esta condensacion. También se investigan los
espacios observados en el cortometraje con el fin de comprender su configuracién y su
funcién dentro de la construccion significativa de las escenas.

Por consiguiente, se analiza 4 escenas y 3 fotogramas desde una perspectiva
filmica, atendiendo a la puesta en escena, la composicion visual y sonora, con el fin de
identificar como estos elementos construyen niveles de significacion de Bordwell que
exceden lo meramente narrativo.

En Las manos negativas (1979), la memoria se evidencia en un nivel de
significado referencial al evocar las manos apoyadas sobre las rocas halladas cuevas
arqueoldgicas. Esta manifestacion vendria a ser un simbolo de identidad, un acto ritual.

Construyendo algo asi como un archivo visual emplazado en ese espacio de vida
y ritual de un grupo genealdgico (Schneier et al. 2021, 82). Sin embargo, dicha ausencia
no es vacia; por el contrario, es una presencia latente que vincula tiempos y espacios a
través de la materialidad/accion, también articula la identidad de los lazos internos de un
grupo, consolidando su experiencia colectiva simbdlica.

Mientras avanza el filme, aparecen autos como Renault, Citroén y Peugeot, em-
blematicos de la época, en este travelling previo al amanecer en la ciudad parisina, se
observa a recolectores de basura (personas negras) recogiendo desechos y barriendo las
calles atin oscuras en Paris. Con el acompafiamiento del violin estridente, la voz en off de

Duras (1979) menciona:

Aguellas manos, negras.

La refraccion de la luz sobre el mar hace temblar a la pared de piedra.

Y0 soy uno.

Yo soy aquel que llamaba, que gritaba en esta luz blanca.

Esas manos negativas ancestrales equivaldrian a las manos de la gran mayoria de
poblacion afrodescendiente quienes han sido objeto de discriminacion y racializacion. La
memoria se va plasmando en el significado referencial del contexto histérico de Francia

a finales de los 70, la situacion de la poblacion negra proveniente de Africa y el Caribe
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estaba marcada por la inmigracién postcolonial y la discriminacién. Esto se ancla con lo
poético en el nivel significado sintomaético, el cuestionamiento al capitalismo racial. El
trayecto del travelling atraviesa el mundo que la mayoria quisiera esconder, los desechos,
basureros, los otros, los negros. En una entrevista la directora compara las manos
apoyadas en las paredes de las cuevas de “El Castillo” en Espafia con las manos de que
escriben en los muros y subterrdneos del Bronx. Este lugar estadounidense de una gran
poblacion latina y afroamericana fue un barrio marcado por la pobreza extrema, la
marginacion y la violencia, y fue simbolo de la crisis urbana. La escena articula un
paralelismo entre las maneras de habitar muy semejantes de poblaciones no blancas en
dos contextos urbanos diferentes: el Bronx y Paris.

Continuando con un nivel de significado referencial de la memoria, también se
identifica una escena de un mural amplio de autor desconocido al estilo del Guernica de
Picasso. El Guernica fue un simbolo de denuncia a la guerra civil espafiola en 1937, este
hecho también es mencionado en India Song (1975). Por otro lado, casualmente, el
camién estacionado de color azul se asemeja al tréiler de Le Camion, una pelicula de
Duras del afio 1977 que reflexiona sobre los ideales fallidos del comunismo. A partir de
ello, se establece un contraste entre las tomas de la esquina de una avenida donde se
observa el cartel de la pelicula de ciencia ficcion: Capricornio One de Peter Hyams de
1977. Este filme narra acerca de una conspiracion gubernamental para fingir la primera
mision tripulada a Marte.

Tanto la imagen del presunto Guernica como el poster cinematografico aunque
pertenecen a contextos distintos, ambas obras pueden vincularse desde varios niveles
simbdlicos y visuales: crisis, simulacro y descomposicion de la verdad.

La pelicula de ciencia ficcion es un cuestionamiento del poder, problematizando
la manipulacion mediatica y la fabricacién de la verdad mediante el simulacro
cinematogréafico. Mientras el Guernica se convierte en testimonio visual y denuncia de la
violencia politica y la destruccion humana. Por consiguiente haciendo una alusion al
cortometraje de Duras este es un vestigio poético y una huella arqueoldgica y existencial,
en cambio en Capricorn One, la huella del alunizaje faso es un artificio politico y
mediatico; a esto se suma el mural del presento Guernica, que vendria a ser una huella
de inscripcion del trauma historico, donde la violencia se transforma en forma simbodlica
de la memoria colectiva.

A partir de resultados obtenidos de la memoria, se puede evidenciar una

dimensién de lo poético en juego. En este sentido, en relacion con Capricorn One podria
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sostenerse que Duras también ha engafiado al espectador, visualmente le negé apreciar
esas manos negativas rupestres. El espectador ha quedado asilado en la cueva urbana, su
Unico recurso para salir y explorar esas manos es dejarse arrastrar por la voz en off del
mando femenino encarando en Marguerite; por supuesto debe agarrarse también de su
imaginacion.

La paradoja de la disyuncion entre imagen y sonido esta siempre latente, en el
cortometraje no se captura ninguna imagen de las formas arqueoldgicas mencionadas por
la cineasta. Existe una analogia: Las manos negras de las cuevas y las manos negras que
recogen desechos cuando la ciudad ain duerme. En el poema de Duras menciona a un
grito en esa luz blanca, esa luz es la ciudad de los blancos en el dia, esas huellas de las
manos negras impedidas de verse en la claridad de la ciudad europea colonial. El mundo
de los blancos y de los negros son universos simultaneos, pero en su nucleo son muy
diferentes.

Entonces la ciudad se presenta como un palimpsesto. Este palimpsesto funciona
como un espacio de disenso, donde los significados no son estaticos ni univocos, sino que
emergen de la interaccion entre lo observable, lo sonoro y lo no dicho.

En el caso del cortometraje, el “atras”, ese pasado inscrito en las huellas del pre-
sente se convierte en un elemento dinamico, siempre en tension con el ahora. Este “atras”
del palimpsesto urbano no solo se refiere a las huellas prehistéricas representadas por Las
manos negativas, sino también a la memoria de quienes habitan aun transformando la
ciudad. Tanto los recolectores de basura como los transelntes se convierten en figuras
que, como elementos an6nimos, transitan y participan en la reescritura de ese palimpsesto
urbano, dejando su huella efimera. La urbanidad contemporanea de Paris se presenta
COMO una nueva caverna, un espacio que, aunque laberintico/fragmentado, guarda un
mito intimo y colectivo. La dislocacion de significados permite que el pasado, tanto el
ancestral como el historico reciente, interfiera con el presente, dotandolo de una profun-
didad temporal en el cortometraje.

Este régimen de dislocacién permite que los elementos urbanos trasciendan su
funcionalidad inmediata para adquirir una dimension simbolica y afectiva. Este hacer,
esta materializacién es lo poético, evidenciandose por si mismo como una herramienta
narrativa.

Las capas de tiempo y significado se superponen, evoca a la memoria ancestral
primigenia, lo hace por medio de un archivo emocional con la pulsién de un poema como

testimonio de presencia/ausencia. Duras transmite el grito de amor a quién lo escuche, el
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amor dota de identidad a esa ausencia. El vestigio, la huella y sobre todo la memoria,

tiene més peso que lo visible. En este recorrido, la voz en off declama:

El viento sopla desde el continente y empuja al océano.
Las olas luchan contra el viento.

Avanzan

demoradas por su fuerza

y pacientemente llegan

a la pared. (1979)

La voz en off proviene de un narrador extradiegético, esta voz narradora no
interviene en la historia. Se sitda mas bien como un narrador imagen, ya que ve y da a
ver, es un tipo de focalizacion visual subjetiva (Vanoye & Goliot-Lété 2008, 52). Duras
ilustra, su voz dibuja las olas del océano, pero es el espectador que debe estar dispuesto
a dejarse llevar. Duras implementa un nuevo modelo de estrategia narrativa transmedia
como pieza expandible en multiples medios: archivo arqueoldgico (las manos rupestres),
audiovision (la voz en off), recorrido urbano (la imagen) y la poesia (lo literario).

Duras proviene del cosmos de la literatura, de la cultura estética del libro, de la
novela para asi dar un salto al mundo de las imagenes en movimiento. Esta expansién
literaria transmedia se complementa con los géneros cinematograficos, aunque Duras
también escapa del género cinematogréafico. Se podria decir que su cine se mueve entre
la literatura filmada, el poema visual y el video-ensayo.

El significado sintomatico de lo poético se refleja en Duras reflexionando sobre
las huellas del pasado como testigos silenciosos. La Historia desde sus inicios esta atra-
vesada por la creacion, por el mito. Las cuevas se convierten en un simbolo portal, son
coémplices de las huellas impregnadas, registradas con precision. Estudiar esas paredes,
esas manos desde hace miles de afios, no es arte rupestre comin como se creeria. Es una
maquina del tiempo. Las manos negativas son una especie de energia electromagnética
con una frecuencia y vibracion transmitida a la perfeccion en el cortometraje de Duras.

.La voz en off menciona:

Todo se atropella.
Te amo maés alla de ti.
Amaria a quien sea que escuchara que grito que te amo. (1979)

El inconsciente colectivo se manifiesta en el exterior, sin darse cuenta los
habitantes de la ciudad estan reproduciendo sus propias huellas para un futuro

impredecible.
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Podria también decirse que estas formas visuales sirven como un pretexto para
uno de los poemas de Duras, mientras la camara y el espectador recorren las calles pari-
sinas, evocando lo urbano. A través de este recorrido, se invoca una memoria ancestral y
primigenia, mediada por un archivo emocional que opera como testimonio de presencia
y, al mismo tiempo, de ausencia.

La voz en off de Duras (1979) menciona:

Treinta mil afios.
Llamo al que me responda.
Quiero amarte.

La eterna presencia de disyuncion entre imagen y sonido, este es representado
como simbolo de un futuro latente, mas bien seria un simbolo portal interdimensional,
con los ancestros miticos de las cuevas. Desde la perspectiva de Carrion (20011) acerca
de los universos simultaneos desde la ficcion cuéntica desde varias realidades narrativas.

Esta obra se deriva en una especie de ficcion cuantica porque evoca posibilidades,
maltiples soportes, multiples versiones de un mismo texto audiovisual. Por consiguiente,
se entiende la ficcion cuantica no solo como ciencia ficcion, sino como una forma narra-
tiva que asume la complejidad, la simultaneidad y la multiplicidad de lo real. Las Manos
Negativas encarna esa multiplicidad temporal/existencial. Asi, la complejidad narrativa
no es un adorno, sino una forma de reconocer la opacidad de la memoria, la necesidad de
testimoniar desde el vacio.

Asi, la complejidad narrativa no es un adorno, sino una forma de reconocer la
opacidad de la memoria, la necesidad de testimoniar desde el vacio. Las capas de signifi-
cados son un deseo de reconocimiento y de memoria, como si la voz fuese la de una mano
pintada hace 30.000 afios hablandole al presente urbano. Es decir, el cortometraje coexiste
en distintos tiempos, espacios y planos de sentido: el mitico, el historico, el poético, el
visual y el literario.

El amanecer al final del cortometraje se construye como el mayor acto poético, se
ha convertido en una herramienta narrativa al dar paso a un lugar suspendido en el tiempo,
cargado de sentido latente, este significado implicito es un espacio, aparentemente banal,
pero se convierte en un escenario donde los pequerios gestos y la cotidianidad cobran un
peso casi mitico.

La camara de Duras observa, mas que relata, invitando al espectador a experimen-

tar la textura del tiempo y las emociones. Este amanecer no es un punto culminante en el
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sentido narrativo convencional, sino un momento de convergencia estética. Es un instante
en el que la imagen, la voz en off y el silencio se entrelazan, revelando lo sublime en lo
comun. Aqui, el acto poético es una epifania, una revelacion de lo invisible que subyace
en la superficie de lo visible. La ciudad se ha convertido en un palimpsesto urbano.

La paleta cromatica es apagada, los colores predominantes son los tonos frios y
desaturados, como grises, azules y marrones. Esto refleja el ambiente melancoélico de la
madrugada parisina. Por el lado de la iluminacion natural, la luz del amanecer se utiliza
para crear una atmosfera tenue y sobre todo nostalgica. La transicion de la oscuridad de
la noche hacia la luz del dia esté en el corazon de lo poético-visual del corto.

Por otro lado, el espacio es protagonista, el contraste entre sombra y luz de la
ciudad, parcialmente iluminada por las luces de las farolas y los primeros rayos del sol,
juega con las sombras, como por ejemplo los recolectores de desechos, evocando un es-
pacio liminal entre la noche y el dia. Esto permite que las calles y paisajes urbanos se
sientan reales, aunque despojados de vida en un inicio.

El corto evita distancias focales largas, lo que refleja la intencion de Duras de no
aplanar las imagenes ni reducir las relaciones espaciales. Al contrario, la profundidad es
un elemento fundamental en la construccion del vacio, el cual debe sentirse tangible y
vasto. Este enfoque ayuda a sumergir al espectador en el vacio existencial que caracteriza
a la obra.

Por ultimo, el significado sintomatico es reflejado al rechazar las convenciones
del cine narrativo clasico. En este tipo de originalidad, Duras logra transformar este es-
pacio y este momento en una meditacion visual sobre el tiempo, la memoria y el ahora.
El espectador experimenta la textura del tiempo. EI amanecer se convierte en un simbolo
abierto, un espejo para que el espectador proyecte sus propios significados, en un acto de
subjetividad.

Ademas, esta obra demanda que el espectador se posicione, entrando y saliendo
del flujo narrativo, enfrentandose a la tension entre lo que se muestra y lo que se oculta.
Esta experiencia no solo desafia las formas convencionales de visualidad, sino que tam-
bién invita a una reflexion sobre la memoria, la otredad y el tiempo. Este film a su vez
resuena con las ideas de Derrida del parergon (2001), al explorar el marco como un espa-
cio de transito y porosidad, donde lo interno y lo externo se entrelazan constantemente.
En este dialogo, el ergon se presenta como cuerpo (la obra), como el nucleo de lo que se

muestra, mientras que el parergon, lo que queda afuera, generando un suplemento que
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desborda los limites. Este desbordamiento rompe con los puntos de vista fijos, permi-
tiendo un juego dindmico entre el significado y su ausencia, entre lo visto y lo no visto.
En Las manos negativas, el marco opera desde el passe-partour “encuadre” (Derrida
2001, 15) como un lugar donde se cruzan significantes y significados, pero también como
un borde que posibilita entrar, salir y transformar las perspectivas con una llave maestra
para pasar por todos lados (Derrida 2001, 15). Este constante atravesar del marco refleja
la imposibilidad de fijar un Gnico sentido, evidenciando una conexion inherente entre lo
que esta adentro, la ciudad y lo que permanece afuera, el arte rupestre prehistérico.

En este contexto, el marco no solo es un limite fisico, sino un punto de partida
epistemoldgico: un espacio poroso a través del cual fluyen los afectos y que involucran
también al espectador. Para Derrida (2001, 16) la atencion al borde, a lo decorado o exu-
berante revela que el marco no es accesorio, sino constitutivo, parte esencial de la “pin-

99 ¢¢

tura” “en apariencia”, en su sentido méas amplio.

Asi, el parergon se vuelve un pretexto, rompiendo la sintaxis tradicional cinema-
togréfica tanto de la imagen visual y la imagen sonora, abriendo el espacio para una obra
abierta que se define a través de su acontecimiento. En si este ensayo visual de corte
experimental convierte al marco en un espacio liminal que se desborda y reconfigura

continuamente.

2. Matriz de datos de Cancion de India

Pelicula: India Song (1975)
Autor: Marguerite Duras

2.1. Antecedentes

India Song o Cancion de India (1975), fue inicialmente concebida como una obra
de teatro en 1972 por encargo del Teatro Nacional de Gran Bretafia. Aungue no se repre-
sentd en aquel afio. Este embridn de obra se public6 por primera vez en formato de libro,
como texto de teatro, guion y novela en 1973.

La adaptacion al cinematografica realizada en 1975 es considerada la obra prima
de Duras con un formato de 35mm a color. Ambientada en los afios 30 en la India colo-
nial, la obra narra la historia de Anne Marie Stratter, interpretada por la actriz, videorea-

lizadora y activista feminista Delphine Seyrig, quien también trabajé con el director Luis
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Bufiuel en la pelicula “El discreto encanto de la burguesia” en 1972. Hay mucha infor-
macion que se repite de las tablas.

La musica estuvo en manos de Carlos d'Alessio, compositor argentino nacionali-
zado francés. Fue convocado por Marguerite Duras para componer algunas melodias para
sus peliculas como La mujer del Ganges (1974), El buque Nocturno (1979), entre otras.
La pieza musical para India Song abarca arreglos para piano solo, y piano orquestal mez-
clandose con el Tango y el Charleston con variaciones de canciones indias, encajando
con en el trasfondo emocional de la pelicula.

En 1976 la obra cinematogréafica gand cuatro premios: Premio César, Mejor actriz
principal (Delphine Seyrig), Mejor banda sonora original (Carlos d'Alessio) y Mejor so-
nido (Michel Vionnet).

Para la locacion principal se utilizé el Palacio Rothschild en Francia ocupado por
la marina nazi en 1938, fue usado en la filmacion para las tomas en el exterior del inmue-
ble, este lugar se encuentra abandonado hasta la actualidad.

Los personajes de India Song se desprenden de la novela de la misma autora titu-
lada El viceconsul, hay que aclarar que no es una adaptacion. Esta pelicula es parte de la
trilogia filmica de la historia de la mujer tailandesa/loasiana loca y pobre, (la mendiga de
la India), un personaje recurrente en la obra literaria y filmica de Duras; junto a La mujer
del Ganges (1974) y Su nombre de Venecia, en Calcuta Desierta (1976).

La pelicula reposa y ha sido proyectada afios de forma continua en el Archivo de
cine tailandés, en el 2023 la pelicula fue sometida a una restauracion digital 2K por (CNC)

de Francia.

2.2 Analisis de Cancion de India o India Song

El andlisis de India Song o Cancién de la India se desarrolla a partir de los niveles
de significacion propuestos por Bordwell, se enfoca en identificar como la pelicula pro-
pone una temporalidad suspendida en la que el pasado emerge como una presencia que
habita el espacio cinematografico donde a diferencia de Las Manos negativas, se presenta
varios espacios, la aparicion de personajes y acciones que sitlan al espectador en un con-
texto determinado. En este sentido, se identifico 8 escenas y 7 fotogramas que permiten
observar como los recursos formales configuran una experiencia de la memoria junto a
lo poético manifestadas mas alla de lo narrativo. Cabe recalcar que se abordara algunas
escenas a partir la investigacion de los aspectos socioeconémicos y politicos correspon-

dientes a la época representada en el filme, con el proposito de contextualizar sus formas
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de significacion. En este marco, las siguientes tomas permiten identificar los elementos
que instauran esta logica de los niveles simbolicos.

La pelicula puede leerse a la luz del contexto del sustrato narrativo subjetivo,
afectivo, biogréafico proveniente de la cineasta, resulta fundamental considerar su infancia
en la Indochina francesa. Duras nacio en Gia Dinh, cerca de Saigon, y vivié su infancia
en Vinh Long, en Conchinchina (Vietman del Sur), donde su madre era profesora en una
escuela de los sustratos bajos. Esta experiencia vital permite abrir nuevas capas de sentido
para leer el filme.

En Cancion de India, (1975), los resultados permiten observar una exploracion
estética-visual y politica del colonialismo, el deseo y la otredad a través de una estructura
narrativa fragmentada, donde la voz en off y la ausencia de dialogos convencionales des-
dibujan los limites entre el recuerdo, la imaginacién y la historia.

A su vez se evidencia los mecanismos de invisibilizacion y silenciamiento del
Otro en la estructura colonial, particularmente a través de la figura de la mendiga y la
representacion del deseo europeo en un espacio ajeno.

El filme estd marcado por acontecimientos derivados del clima en la India, en
1937, causado por el monzén de verano y las temperaturas del aire que aumentaron, de-

bido a las sequias meteoroldgicas. Al respecto, las voces en off de las mujeres refieren:

Voz en off 1:
—Esa Luz

Voz en off 2
—FEI Monzén
Voz en off 1
—Ese Polvo
Voz en off 2
—Calcuta central

En esa época cuando India era colonia britanica sufria pobreza extrema y las se-
quias iban en aumento, en 1943 se dio la peor crisis de hambruna durante la Segunda
Guerra Mundial. Por otro lado, India colonial también era afectada por la lepra en esa
época. Estigmatizaba y discriminaba a la mayoria de la poblacion infectada. Asi mismo,

las voces de las mujeres en off mencionan:

Voz en off 1:

—Huele como a flores
Voz en off 2;
—LaLepra
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La disyuncion entre imagen y sonido comienza a relativizarse en la obra. Duras
no recurre a una representacion convencional de la India, sino que la evoca a través de
elementos sensoriales-simbolicos: el hambre, la piedra, la lepra, las palmeras y el Ganges
en la mayoria de las escenas.

Esta pelicula atraviesa una estrategia minimalista, la autora sugiere que la India
en su pelicula es una India filtrada por las condiciones precarias de vida, la memoria, la
invisibilizacién, a partir de esto la directora hace una descomposicion del lenguaje colo-
nial desde lo visual-sonoro. Por medio de un episodio que marcé profundamente a la
directora, quien evocé la figura de la mendiga en India Song a través de un recurso ca-
racteristico de su cine: la voz en off.

Esta presencia espectral de la mendiga en la pelicula y la presencia del personaje
con turbante, puede leerse en relacién con una estructura histérica mas amplia, como lo
plantea Enrique Dussel (citado por Pachdn 2012, 44) en su andlisis acerca de lo que él
denomina el: “Tercer sistema Inter-regional”, que comprendia Asia, Africa y el Medite-
rraneo. Este sistema abarcaba China, la India, el mundo &rabe y parte de Africa. En este
sentido, la India colonial que presenta Duras en su pelicula puede interpretarse como un
espacio donde todavia resuenan las estructuras de ese sistema interregional, aunque algu-
nas veces al dominio imperialista europeo alude a un orden mundial previo a la hegemo-

nia eurocéntrica impuesto con la modernidad.

En cuanto a las voces en off, surge la pregunta: ;quién o quienes esta detras de
esa voz? ;Ddnde se encuentran? La voz en off en las peliculas de Duras generalmente no
solo funciona como un narrador externo, sino que se convierte en una presencia etérea,
que interviene en la accion sin estar fisicamente presente, rompiendo las convenciones
del tiempo-espacio y desestabilizando la relacion entre el espectador y los personajes.
Esta voz, a menudo crea una atmosfera de subjetividad, invitando a la reflexion sobre lo
que se dice y lo que se omite. Aunque la voz en off de la mendiga junto a la de voz de
un hombre en didlogo permanente en el transcurso del film, ocupan un lugar crucial, ya
que, a pesar de su ausencia fisica en la pantalla, se convierte en un eco que atraviesa la
narrativa cinematogréafica. Esta voz, que no pertenece a un cuerpo visible, se presenta
como un susurro lejano, que representa el sufrimiento y la invisibilidad de los coloniza-
dos, particularmente de aquellos que han sido marginados, explotados y olvidados. Asi

lo indican las voces en off:

Voz en off 1;



83

¢Aquellas luces?

Voz en off 2:

—Los crematorios.

Voz en off 1

—¢Queman a los que se murieron de hambre?

Voz en off 2:

—Si.

Desde esta mirada Dussel reflexiona sobre como el "otro™ es sistematicamente
excluido y deshumanizado a través de la historia del colonialismo (1994). En el encuentro
entre estas dos entidades, estas dos culturas, vemos como los colonos burgueses de Can-
cion de India, que habitan en la India, se relacionan con los nativos indios como si no
existieran. La pelicula muestra una distancia emocional y fisica significativa entre los
colonizadores y los colonizados, en consonancia a esto Dussel (1994, 146) senala: “En el
mundo &rabe, en el Africa bantd, en la India o en la China, sera manejado por Europa
como manera de acumular valor de cambio, medio de transferencia de valor, de ejercer
efectivamente el dominio nuevo Norte-Sur, Centro-Periferia”. En la pelicula, la sala de
embajada con la presencia del espejo es un espacio simbolico de este relacionamiento

social, y por consiguiente es un espacio de afectos.

Ademas la relacion mundo-sentido en disputa en el que la modernidad capitalista
quiere que el sentido atraviese lo universal sin contextos, en la tension figura-fondo se
debera plantearse la siguiente pregunta: ;Qué sentidos se construyen o qué sentidos se
construyen unos sobre otros? Este corpus filmico como trazo de elementos significantes
en la fluidez entre posibles instancias de interseccionalidad en este caso el cine Durasiano
como un artefacto intangible, como un signo que ha transitado casi silenciosamente por

el tiempo.

Desde la perspectiva de Enrique Dussel y la interpretacién de Pachon Soto, la
directora posee una mirada para desmontar la construccion colonial del exotismo y del
costumbrismo. Duras rechaza la tradicion de la “novela exdtica”, la cual histéricamente
ha sido un instrumento de la colonialidad del saber y de la modernidad, al reducir los
territorios no europeos a simples escenarios de fascinacion o barbarie, entre las dos va-
riables binarias de este campo relacional: civilizacion centro con los dominadores y peri-
feria con los dominados o explotados.En este panorama sale a relucir el dilema del “Yo”
y el que no es “yo”, ;Qué se hace con esa diferencia en las practicas habituales que dan
sentido? Para que esto funcione hay que vaciar al otro para volverlo un sujeto sin subje-
tividad, la proyeccion ontoldgica del otro es no ser, es decir niego su condicion ontologica

y por ende su subjetividad.
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Del mismo modo, a lo largo del filme la mujer blanca de la elite francesa, casada
con el vicecdnsul, desbarata la normalidad y los preceptos establecidos para comportarse
fuera del orden al relacionarse sin culpa con varios amantes no ocultos. Ella encarna lo
abyecto vestida con color rojo de su vestido. Esto contrasta fuertemente con los tonos
oscuros de los trajes de sus amantes y el fondo la vegetacion de Calcuta en los vidrios
pequefios del fondo. Pero Stretter, atrapa la mirada del espectador inmediatamente, lo
poético de la trama del filme permanece en aquello omitido. La pelicula evita los didlogos
directos y las interacciones convencionales; en su lugar, los cuerpos se mueven en espa-

cios decadentes. Asi lo demuestran las voces en off:

J. Agregado:

—Una mendiga ha entrado en el parque.

A.M. Sretter:

—Lo sé... Es la que canta, ;sabe?

Es verdad que usted ha llegado a

Calcuta...Canta, me parece, un canto de Savannakhet... Esta en
Laos... Ella nos intriga...

Me digo que debo estar

Engafidndome, no es posible,

Aqui estamos a miles de

Kilémetros de Indochina...

¢Como habra hecho para venir?

J. Agregado, pausa.

—La escuche en la avenida,

Temprano en la mafiana... Es un canto alegre.
A.M. Sretter:

—AlI4 cantan los nifios...

Ella debid bajar por los fluviales. Pero ;cdmo hizo para cruzar
¢La cadena de los Cardamonos?

J. Agregado:

Esta completamente loca.

A.M. Sretter:

—Si, pero vea...ella vive. A veces va a las islas
¢COlmo, no lo sé?

J. Agregado:

—Tal vez la sigue a usted. Ella sigue a los blancos
A.M. Sretter:

—Suele suceder, por la comida.

A partir de ese dialogo la directora desenmascara a la blanquitud no solo como
una cuestion racial, sino una forma de imaginar y organizar la realidad en términos de
pureza, dominio y exotizacion. Al respecto Duras (2023, 132) menciona: “El filme
politico fue destruido por la practica del filme politico” es decir filmar a mendigos,
obreros en situacion de calle, hambre, pobreza es pretencioso, es una forma de explotar y

apropiarse como lo hace el capitalismo. Duras, desecha esa logica de ilustracion exotica
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en el cine (2023). La presencia de aquellos que han sido histéricamente marginados por
el colonialismo europeo en Asia. EI maximo ejemplo es la escena final del travelling por
el mapa antiguo de la Indochina Francesa a finales de siglo XIX. La voz de la mendiga
particularmente, al no estar anclada a un lugar especifico, crea una atmosfera de
desarraigo, invitando al espectador a escuchar lo no dicho y a confrontar lo que esta
silenciado, los otros fueron evocados en las estructuras narrativa no lineales por Duras.

Duras desmonta la blanquitud al no ofrecer una imagen exoética de la India, sino
que pone en crisis los clichés de la representacion colonial europea este en efecto es un
significado sintomatico. La blanquitud no solo es concebida como una cuestion racial,
sino una forma de imaginar y organizar la realidad en términos de pureza, dominio y
exotizacién. Por eso Duras caricaturiza al europeo colonia, este estilo visual es delibera-
damente teatral, en la estética de durasiana.

Las escenas el dia y la noche, entre luz y oscuridad sugieren un significado
sintomaético en la pelicula la protagonista, una mujer blanca de la elite colonial transgrede
el espacio publico (luz) y privado (oscuridad).

También retrata el vacio existencial de los colonizadores atrapados en su propia
decadencia, sino que también sugiere, desde lo ausente y lo espectral una melancolia, un
vacio a pesar de tener privilegios. Asi lo indican las voces en off de las mujeres descoci-
das:

—Esos suicidios de europeos que aumentan con el hambre, que ellos no sufren nunca...
—En su fuero interno, esa culpabilidad de Occidente...
—Es absurdo, claro.

Lo poético radica en lo que se omite o se oculta resulta puede ser tan significativo
como lo que se muestra. El espejo en este film funciona como testigo, doble pantalla,
como una puerta a otra dimensién. Su uso también puede entenderse como una represen-
tacion simbdlica tanto del erotismo como de lo abyecto, fusionando estos conceptos de
una manera compleja y transgresora, esta tension se da en lo corporal y en lo visual en el
filme. La directora deja que el espejo también actué. La doble pantalla aporta una altera-
cion a la vision que trastorna.

Ademas, la corporalidad de los actores se construye desde la contencion, es evi-
dente el gesto ausente, una especie de desdoblamiento de los actores en escena. Duras
Ilama a esta cualidad, despoblacion del actor: un término para referirse a que nadie esta
ahi. Ahi donde se los ha colocado. Los actores estan presentes solo en ellos mismos

(2010, 179), la realizadora cree que los actores al esforzarse para estar presente en los
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papeles que estos encarnan solo logran entorpecer la fluidez de la pelicula. En su conjunto
lo poético de la actuacion de los personajes en escena emerge también como una forma
ensimismada y relajada a la vez.

La escena final del travelling por el mapa antiguo de la Indochina Francesa a
finales de siglo XIX. La voz de la mendiga particularmente, al no estar anclada a un lugar
especifico, crea una atmdsfera de desarraigo, invitando al espectador a escuchar lo no
dicho y a confrontar lo que esta silenciado, los otros fueron evocados en las estructuras
narrativa no lineales por Duras.

Lo poético radica en lo que se omite o se oculta resulta puede ser tan significativo
como lo que se muestra. La intertextualidad de esta pelicula, ofrece nuevas lecturas, no
solo por el lado de lo poético sino que también porque articula una historia con un
discurso, un posicionamiento por medio del montaje, los encuadres, el desarrollo de los
personajes, y las voces en off, incluso esas voces no saben bien el relato de la imagen.
Esta historia relata un presente en si. Esta lectura en relacién a las formas de hacer cine,
es desde ya una construccion de sentidos.

Ademas la pelicula tiene un sentido musical. La musica en Duras cobra un espiritu
de lamentacidn, tristeza y soledad. El lenguaje artistico de la musica de piano de Carlos
d’Alessio conecta con el alma angustiada del espectador. Cancion de India, por otro lado,
la influencia de la mendiga en todo el film es determinante incluso en las composiciones
de todas las canciones de la pelicula que van desde el Tango, Rumba y Charleston, todas
estas contienen variaciones indias en su armonia musical.

En este sentido, la masica no cumple Gnicamente una funcion de acompafa-
miento, sino que se convierte en un elemento narrativo fundamental dentro de la estruc-
tura del filme. Las composiciones musicales prolongan los estados emocionales de los
personajes y contribuyen a la construccién de una atmosfera marcada por la evocaciéon y
la melancolia. Al igual que las voces en off y los silencios, la musica participa en la crea-
cion de una memoria afectiva que atraviesa toda la pelicula. Su repeticion constante ge-
nera una sensacion de circularidad temporal, como si los recuerdos y los sentimientos
permanecieran suspendidos en un presente continuo. De este modo, lo poético emerge
también a través de la dimensidn sonora, donde la musica expresa aquello que las image-

nes y las palabras no alcanzan a comunicar plenamente.
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3. Matriz de datos de El bugue nocturno
Pelicula: El buque nocturno o Le Navire Nigth 1979

Autor: Marguerite Duras

3.1 Antecedentes:

El buque nocturno (1979) realizado en formato de 35 mm, a color, con una dura-
cion de 94 minutos. A partir de este filme surgieron los cortometrajes Las manos negati-
vas y Cesarée, ambos realizados el mismo afio. La musica estuvo a cargo de Carlos
d’Alessio, quien también colaboré en India Song (1975). La directora quedd insatisfecha
con el primer rodaje en 1978, abandond el proyecto del desglose técnico para empezar
nuevamente otro rodaje diferente con una perspectiva desafiante en esa época. La pelicula
cuenta una historia de amor acerca de un hombre y una mujer que establecen una relacion
a la distancia por medio de llamadas telefonicas secretas en el contexto de la Segunda
Guerra Mundial.

La protagonista del filme, la actriz francesa Dominique Sanda se destacd por tra-
bajar en peliculas dirigidas por Bertolucci, Bresson y Visconti.

En cuanto a esta pelicula, décadas después la obra filmica fue objeto de un proceso
de restauracion digital, cuya primera proyeccion documentada tuvo lugar en 2014 en el
Centre Pompidou de Paris. Entre 2021 y 2022, la version restaurada en resolucion 2K
circul6 internacionalmente, siendo exhibida en instituciones como The Cinematheque
(Canadd) el Toronto International Film Festival (TIFF) y el Institute of Contemporary

Arts (ICA) de Londres, garantizando asi el acceso contemporaneo

3.2 Analisis: El buque nocturno o Le Navire Nigth

El andlisis de El buque nocturno se articula a partir de los niveles de significacion
propuestos Bordwell, lo que permite comprender como la pelicula construye una expe-
riencia que desborda al limite la representacién narrativa tradicional. Las voces en off
evocan un encuentro entre dos desconocidos que establecen una relacion mediada por la
distancia y la imposibilidad de un contacto fisico. Los espacios en su mayoria vacios,
cuerpos aislados y rigidos; fragmentos urbanos y las dos voces que narran sin ilustrar. Al

igual que el cortometraje Las Manos Negativas, esta pelicula se presta para investigar los
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espacios observados en el filme, con el fin de comprender su configuracion y su funcion
dentro de la construccion significativa de las escenas.

En este sentido, el analisis se encuentra dividido por 11 escenas y 3 fotogramas
que permiten identificar como estos niveles simbolicos operan.

En la pelicula EI buque nocturno (1979), los resultados manifiestan un contraste
con el significado explicito, la historia cinematogréfica se desarrolla en Paris, un hombre
y una mujer establecen un vinculo humano por medio de llamadas telefonicas en el con-
texto de la Segunda Guerra Mundial. Para Duras (2023, 189) “El silencio del comienzo
del film representa la primera relacion entre los personajes. Relacion distante, casi indi-
ferente, mecanica y que representa la instauracion de una relacion futura, més adelante,
en el film”. Es decir, el silencio inicial anticipa o prefigura el tipo de vinculo que se desa-
rrollara después en la pelicula. El silencio funciona como un anuncio de la relacién futura:
una relacién marcada por la distancia, la imposibilidad de comunicacion plena o la difi-
cultad para el encuentro.

Esta es una historia de amor de dos personas que nunca se han visto en el contexto
de la Guerra. Los protagonistas son naufragos del amor, del deseo, su Unica opcion es
salir del abismo de la soledad. Duras vivio en esta época lo cual la marcé profundamente,
por eso la guerra aparece como espera y ausencia. Es una historia colectiva no solo la
experiencia personal, sino el sufrimiento compartido de una época.

El significado implicito se encuentra en el silencio de todos los personajes como
evocador del recuerdo. Esto marca una pausa en el recurso narrativo de una presencia
temporal, se podria decir que existe una transformacion en un plano de escucha para el
espectador y sus expectativas. Por consiguiente, en este film, también se observa la des-
vinculacion entre imagen y sonido.

Paralelamente, el uso del espejo es un recurso recurrente en cine de Duras. Este
tipo de relacion es clandestina, imaginaria, sostenida por la ficcion. El espejo proyecta un
doble, muestra un otro yo, una version escindida del sujeto. Aparece ligado a la crisis de
identidad o a la fragmentacidn del ser. Este recurso se enlaza con la memoria, refleja algo
gue ya paso. La imagen en el espejo nunca es completamente presente; hay una sensacion
de distancia, de fantasma o de huella. Aunque muestra una imagen, produce una presencia
vacia, casi espectral.

Por lo tanto el espejo en Duras es un dispositivo poético, pues duplica la realidad
y la vuelve extrafia. Es ese lumbral, hacia otra dimension o hacia el inconsciente. Este

instrumento en el cine durasiano permite trabajar visualmente la subjetividad, la escisién
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o la introspeccion para explorar la identidad y las apariencias. El espejo es un canal de la
mirada femenina, de autorreflexion de los personajes femeninos que no solo se contem-
plan, sino que pueden pensarse, reconocerse y cuestionarse.

De los tres filmes analizados, esta es una obra extremadamente abierta, Segun
Carrion (2011, 35), “Las obras artisticas se desarrollan en esos universos simultaneos,
segun sus propias reglas, se ocultan, se rasgan y se reparan, aguardando sus lecturas.” en
este caso los espacios de todo el film se convierten en depdsitos de significados alegori-
cos. Donde habitan espacios vacios, tiempos muertos, silencios prolongados, en el que la
voz en off juega un papel como creacion imaginaria mas que explicacion narrativa.. La
imagen como ausencia, no muestran lo importante de la historia, sino: calles, habitaciones
oscuras, sombras tocando el piano, reflectores de cine, los cuerpos de los personajes par-
ciales y espectrales.

La lentitud de las escenas hace que el espectador habite la imagen en vez de con-
sumirla rdpidamente. Muchas imagenes parecen vacias o desligadas de la accién narra-

tiva, asi lo demuestran las tres voces en off: la de directora y la de dos hombres.

Voz en off de la directora:

—Es un orgasmo oscuro, sin tocarse entre ellos...
Sin caras...

Con los ojos cerrados.

Tu voz

Solo tu voz

El texto de las voces...

Leidos con los ojos cerrados.

Voz en off masculina 1:

—Sobre el texto del deseo no hay imagen.
Voz en off masculina 2:

iCual?

YO0 no veo ninguna

Voz en off de la directora:

—Asi pues, no hay nada que ver.

Durante la participacién de las voces en off, la camara se desplaza entre las huellas
de los ausentes, asi como la ausencia de la historial visual del amor de los dos personajes.
La puesta en escena no solo gira en torno a un espacio de afectos y muerte, sino como un
archivo sensible donde pasado y presente coexisten.

Esta coexistencia de voces no se traduce en una correspondencia directa con la
imagen, los dispositivos de cine y las pizarras de tiza con didlogos escritos remiten al acto

antes de filmar en la vivienda donde se grabara mas adelante la pelicula.
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La historia se construye desde la ausencia. No se formula de manera directa, sino
que emerge de la expectativa cinematografica entre lo que se oye y lo que se ve: las voces
hablan de exilio, soledad y clase, mientras la imagen insiste en mostrar: el equipamiento
técnico de iluminacidn de cine, la pizarra de tiza sefialando los guiones de los personajes
e ideas de la directora. Esta construccién simbdlica esta supeditada por la audiovision de
Duras. Asimismo, en una de las escenas se observo por varios segundos un vestido de
mangas brilloso de color rojo ocupando todo el cuadro. La decision de la autora al desta-
car visualmente este objeto el cual remite directamente al utilizado en India Song, para
establecer una prehistoria y una prolongacion del cuerpo de las mujeres protagonistas de
los dos largometrajes. Ademas, la disyuncion entre texto e imagen es mas visible en este
filme, que en los otros dos.

El desplazamiento inverso de la camara no responde solo a una decisién formal,
sugiere una historia suspendida atemporal, sin anclaje cronoldgico preciso, donde el juego
del tiempo se presenta como una construccién cambiante y reversible. Una prueba feha-
ciente es la quietud de la escena del personaje femenino siendo minuciosamente maqui-
Ilado, ahi se abre un tiempo de preparacion y transformacion, donde este gesto minimo
se vuelve un ritual personal y comienza a delinear a la futura protagonista previo al rodaje
de la pelicula.

Desde la mirada de la cineasta critica ciertas tendencias del cine tradicional que,
segun ella, se apoyan en temas ya codificados y facilmente reconocibles por el espectador.
Para Duras (2023, 186), lo comun de las tramas giran en torno a topicos recurrentes lle-
vados a la pantalla, asi se refiere al respecto: “los films se sumergen o bien en la belleza,
o bien en el crimen, la sangre, las matanzas, el angelismo, el exotismo proletario”. Para
la directora, estos elementos terminan convirtiéndose en convenciones narrativas, pues
explora elementos terminan convirtiéndose en convenciones narrativas que capturan la
atencion, pero que no necesariamente exploran la complejidad de la experiencia humana.

El Buque Noctuno, se distancia de las formas convencionales de representacion
cinematogréfica al presentarse como una obra situada en un espacio previo a la filmacion
tradicional. Mas que ofrecer una narracion desarrollada a través de acciones y personajes
claramente identificables, la pelicula expone el propio proceso de construccion cinema-
tografica, haciendo visibles elementos del rodaje y del aparato técnico. En este sentido,
el filme puede entenderse como una pre-film, una obra que parece mantenerse en estado

de gestacion y que invita al espectador a reflexionar sobre las condiciones de produccion
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de la imagen, para luego hacerse la totalidad de la pelicula en su cabeza. Asi, Duras des-
plaza la atencidn desde el resultado final hacia el acto mismo de hacer cine

Esta complejidad narrativa fruto del filme se manifiesta en la coexistencia de dis-
tintos niveles de realidad, asi como en la imposibilidad de delimitar con claridad las fron-
teras entre la ficcion, la memoria y la imaginacion. Asimismo, la pelicula desborda las
categorias genéricas convencionales al articular elementos del cine, la literatura y el tea-
tro. En este sentido, resulta pertinente la reflexion de Carrion (2011, 35) sobre la ficcidn

cuantica, cuando afirma:

Porque la ficcidn cuantica no s6lo goza de una existencia maltiple, en estados paralelos
y complementarios, sino que esa multiplicidad tiene como razén de ser el conocimiento.
Es narrativamente compleja porque entiende que las realidades que se propone analizar
también lo son. No respeta los géneros porgue no se impone restricciones y porque sabe
que, en el fondo, no son mas que perspectivas de lectura sobre el mundo, opciones que se
pueden y se deben completar, simultdneamente, con otras, con todas las posibles.

Jorge Carrion desde la ficcion cuantica permite pensar este film como un espacio
donde las realidades coexisten y el conocimiento se produce desde las varias lecturas y la
ruptura de los géneros- Por lo tanto, esta pelicula tiene el rasgo caracteristico de docu-
mental. Esta obra se abre como un abanico de posibilidades de géneros cinematograficos.
Lo poético de esta obra puede interpretarse como documental, novela literaria o guion
cinematogréfico, es una forma de trasgredir los preceptos del cine, se puede concluir que
esta obra cinematografica es hibrida.

Esta hibridez permite que la obra escape de las categorias cinematograficas tradi-
cionales y se sitle en un territorio intermedio donde convergen diversas formas de expre-
sion artistica. En lugar de privilegiar una estructura narrativa lineal, la pelicula articula
imagenes, voces, silencios y elementos literarios que amplian sus posibilidades de signi-
ficacion. Asi, el espectador no se enfrenta inicamente a una historia, sino también a una
reflexion sobre el lenguaje, la memoria y el propio proceso creativo. La propuesta de
Duras transforma el filme en una experiencia de lo poético que cuestiona los limites entre
los géneros y pone en evidencia que el cine puede constituirse como un espacio de en-
cuentro entre distintas disciplinas artisticas Desde esta perspectiva, la obra no solo desafia
las convenciones cinematogréaficas, sino que también redefine las formas de representar
y pensar las dentinas realidades de una experiencia que no puede ser plenamente repre-

sentada.
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Capitulo tercero

“Que el cine vaya hacia su perdicion”

Que el cine vaya hacia su perdicién
es el unico cine. Que el mundo vaya
hacia su perdicion, que vaya hacia
su perdicidn es la Gnica politica.
(Duras 1977)

La destruccion a la que se refiere Duras es la de invertir las formas convencionales
de narrar en el cine, inclusive el no pertenecer a ninglin movimiento cinematogréafico en
especifico. Esta postura también puede entenderse como una negativa a adscribirse a es-
tructuras ideoldgicas o estéticas cerradas. En este sentido, Duras (2023, 195) afirma: “hay
una ambiguedad, no es una profesion de fe anarquista. Es una opcion. Prefiero un vacio,
un verdadero vacio, antes que esa especie de revoltijo, de basureros gigantes de toda la
ideologia del siglo XX. Prefiero una ausencia de Estado”. Asi, la directora se erige en un
acto contra toda forma de poder, rechazando los sistemas que pretenden imponer una
Unica manera de pensar, filmar o interpretar la realidad. Al respecto Bovier y Margel
(2023, 23) aseguran: “En tal sentido, podriamos hablar de “cine primitivo”, que esta en
busca de sus propias reglas, en busca de nueva orientacion, a partir de la voz y no de la
imagen. Si bien Bovier y Margel argumentan correctamente la idea de un cine primitivo
en busca de criterios propios, su conclusion de que la voz en off es la protagonista exclu-
yendo el contenido de la imagen por completo, no parece aplicable en el contexto de esta
investigacion. Los hallazgos de este analisis han demostrado un tratamiento de una ima-
gen intersubjetiva interpelada por el malestar del despertar de un deseo de lo que no se
puede ver en el cine Durasiano.

Tal postura de Duras frente al cine como dispositivo para desarmar una multipli-
cidad de conceptos ante la imagen en movimiento en paralelo con la voz en off, surgen
en latemporalidad de un espacio sumergido en lo poético por consecuencia de la memoria
y esto supone a posteriori una cualidad politica.

Para descubrir el seno de esa cualidad politica, es necesaria una comparacion

transversal de los tres filmes analizados, en cuanto a la representacion de la memoria, el
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cine de Duras puede pensarse como un espacio donde la memoria autobiogréfica se ca-
mufla y se sostiene en marcos histdricos y colectivos, pero no para reconstruirlos de ma-
nera narrativa, sino disruptiva. La memoria difiere en el cortometraje Las manos negati-
vas frente al largometraje Cancion de la India (1975), aquello se evidencio en esta Gltima.
En el analisis de esta pelicula se percibid una posicion vital a partir de la memoria auto-
biogréfica. En una entrevista hecha por Dominique Noguez (1975, 165), Duras afirma:
“Soy Calcuta, soy la mendiga, todo el barrio blanco. Toda la colonia. Toda esa basura,
todas esas colonias. Soy yo. Es evidente. Naci de esto [...]”. Duras era originaria de la
Indochina Francesa (Vietnam), la cineasta supo desde muy temprana edad lo que era ser
mujer, pobre y ser extranjera de los dos lugares demogréaficos. En la misma entrevista de
Noguez (1975, 163) menciona: “He tenido la suerte de ser relegada al rango de los indi-
genas. Es por eso por lo que he podido escribir, he podido destapar lo que estaba tapado”,
Duras consiguio reconstruir el pasado, el recuerdo, las secuencias de sus experiencias.
Aunque, en general la pelicula abord6 primordialmente el colonialismo, sin dejar de co-
nectar con sucesos histdricos a finales de los afios 30 como: guerras civiles, invasiones
por poder en Asia y Europa; y procesos histdricos en el marco de Segunda Guerra Mun-
dial a manos del régimen nazi, configuran un escenario historico marcado por la violencia
politicas del siglo XX.

En cambio, en el caso de Las Manos Negativas (1979), no parte de una memoria
autobiografica, pero si desde una memoria arqueoldgica, las manos negativas pertenecen
a varios sitios arqueolégicos tipo cuevas en varios lugares del mundo, este arte rupestre
se caracteriza por contornos de manos humanas aplicadas un tipo pigmento alrededor de
las manos apoyadas sobre rocas, dejando asi una impresion negativa. Este tipo de mani-
festacion protagonizada por el homo pictor (hace unos 35.000 afios, fecha de las imagenes
rupestres de la cueva de Chauvet, en Francia) (Gubern 2010, 22). Este tipo de memoria
como cimiento de origen primigenio es una herramienta de comprension del pasado fu-
sionada con la identidad humana y cultural.

A propésito de las cuevas ancestrales como espacio originario de inscripcién sim-
bolica, un hallazgo arqueoldgico en la isla Sulawesi en Indonesia el 21 de enero de este
afio, sugiere que podria ser la méas antigua del mundo, segun una noticia de la BBC (Ghosh

2026) menciona que:

La pintura muestra el contorno rojo de una mano cuyos dedos fueron modificados, expli-
can, para crear una apariencia similar a la de una garra, lo que indica un salto temprano
en la imaginacion simbolica.
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La pintura data de hace al menos 67.800 afios, unos 1.100 afios antes del registro anterior,
un controvertido estarcido de una mano hallado en Espafia. Revisa la transcripcion.

Esto confirma que el arte no surgié en Europa y sugiere un origen previo en Asia
y en Oceania. Esto cambia la cronologia de la dimensidn imaginativa del ser humano y
por otro lado el mito de la centralidad Europa queda desplazada por otras memorias y por
otros sujetos. Mas alla de estas cuestiones, nuevamente se pone en jaque al establecer una
relacion entre lo que éramos, de donde venimos y lo que somos, un recorrido por el pa-
sado, una busqueda de identidad, un sentido de pertenencia. Es decir, la memoria dina-
miza estudios, cuestionamientos, paradigmas sociales y culturales y por ende politicos.
Sin olvidar, esto también remite a una memoria colectiva con acceso a un registro material
por medio de la etnografica y etnohistérica en las cuevas rupestres evocadas en el filme
de Duras.

También, es el caso del Buque Nocturno, de igual manera se evocan hallazgos
arqueoldgicos como operacion de la memoria del cortometraje Manos Negativas. Las fi-
guras de Atenea, Apolo y Artemisa de Pireo emergen como hallazgos arqueologicos alu-
dido por la voz en off, la cual no remite Gnicamente al pasado histérico, sino que funciona
como metéfora del propio filme: un conjunto de vestigios, silencios y voces que resurgen
desde la memoria. La ciudad-museo no aparece como un espacio de conservacion neutral,
sino como un territorio marcado por la destruccion bélica y por la necesidad posterior de
excavar en el pasado.

En la pelicula El buque nocturno (1979), pese a lo mencionado anteriormente, la
memoria se manifiesta diferente, en medio de una narracion que se basa en el relato de
una vivencia en tiempos de Guerra de J.M, quien fue conocido de la directora; es decir
esta pelicula nace de una memoria individual, de la vivencia de un conocido de la direc-
tora. Pero en el transcurso del visionado este tipo de memoria se camufla con una memo-
ria autobiografica de la autora, ya que Duras también vivié en Paris bajo la ocupacién
alemana y participd en la resistencia en la Segunda Guerra Mundial, y su esposo, Robert
Antelme fue enviado a un campo de concentracion nazi. Asi mismo, la directora nacio en
1914, afio que en que se inicio la Primera Guerra Mundial, la vida de la directora estaria
para siempre marcada por las guerras. Entonces de este tipo de memorias yace la memoria
colectiva.

En este sentido, resulta pertinente recuperar la nocion de memoria colectiva desa-
rrollada por Halbwachs (2004, 336) quien afirma: “el individuo evoca sus recuerdos apo-

yandose en los marcos sociales de la memoria. En otras palabras, los diversos grupos
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integrantes de la sociedad son capaces en cada momento de reconstruir su pasado”. La
experiencia bélica que vivié Duras durante el transcurso de su vida influyé profunda-
mente en su obra y su concepcion de la memoria. En consonancia con esta idea, Halb-
wachs (2004, 54) sefiala que: “La memoria colectiva, por otra parte, envuelve las memo-
rias individuales, pero no se confunde con ellas. Evoluciona segun sus leyes, y si bien
algunos recuerdos individuales penetran también a veces en ella, cambian de rostro en
cuanto vuelven a colocarse en un conjunto que ya no es una conciencia personal”.

La memoria colectiva no se confunde con las memorias individuales, aungue las
sostiene. Al integrarse en un marco social, los recuerdos personales trasmutan, se recon-
figuran segun las necesidades del grupo, dejando de pertenecer a una vivencia individual
para inscribirse en una memoria compartida. En Duras la reconstruccion del pasado in-
timo-activo se organizé a partir de lo simbolico, narrado socialmente por medio del cine
buscando realzar una belleza estética desde una mirada femenina, atrayendo asi a una
memoria colectiva, es decir se inscribe en un encuentro con una memoria historica.

Por consiguiente, en el corpus filmico analizado, se evidencia que la memoria no
se sostiene solamente en el yo de la cineasta, sino en referencias colectivas como la ciu-
dad, lo arqueoldgico, el museo y la historia, es decir, marcos vinculados a hechos histo-
ricos inscritos en una memoria social que excede la experiencia individual de la cineasta.
En este sentido, la memoria en el cine de Duras inscribe una vision artistica interna de
evocacion, de traer algo a la mente o a la presencia. Esto se fundamenta en la nocion de

memoria de Halbwachs (2004, 55), quien sostiene que:

Asi pues, cabria distinguir dos memorias, que podemos denominar, por ejemplo, una me-
moria interior o interna y otra exterior, o bien una memoria personal y otra memoria so-
cial. Podriamos decir ain con mas precision: memoria autobiogréafica y memoria histo-
rica. La primera se apoyaria en la segunda, ya que al fin y al cabo la historia de nuestra
vida forma parte de la historia en general. Algo similar habias anotado ya al comienzo,
mira que esto no se repita.

Desde esta perspectiva, el cine de Duras puede pensarse como un espacio donde
la memoria autobiografica se camufla y se sostiene en marcos histéricos y colectivos,
pero no para reconstruirlos de manera narrativa, sino disruptiva.

Asimismo, desde otra optica, la comparacion entre Cancion de la India, Las ma-
nos negativas y EIl buque nocturno permite identificar un progresivo desplazamiento de
la memoria en concordancia con la presencia y la ausencia de los cuerpos. A través de
una existencia cada vez méas desvinculada de la imagen, afirmandose finalmente como

una experiencia sonora. En Cancion de la India, la memoria se manifiesta en los cuerpos
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visibles de las presencias espectrales de los personajes de la obra. El personaje de Stretter
y sus amantes aparece en el cuadro de la imagen, pero sus cuerpos no coinciden con una
presencia plena, ya que las voces que evocan su historia emergen desde un tiempo distinto
e incierto al de la accion visible. Esta disociacion entre voz e imagen sitda al personaje
en un umbral entre presencia y ausencia igual como opera la memoria. El cuerpo funciona
como el lugar de inscripcién de una memoria que no pertenece al presente, sino que re-
torna a un pasado inexistente.

En el caso de Las manos negativas, esta relacion se transforma radicalmente. La
voz en off de la directora se transforma en huella, la imagen es arrojada mas radicalmente
a no querer mostrar. La memoria ya no se encarna en un cuerpo visible, solo habita en el
cortometraje la ciudad vista como rastro de una ausencia por mas que esté poblada por
figuras humanas. La imagen urbana de Paris no representa a la memoria como vestigio.
De este modo, la memoria se desplaza desde una presencia espectral hacia un aspecto
vestigial de rememoracion.

Este proceso alcanza un nivel ain mas desconcertante en El buque nocturno,
donde la memoria y la trama de la historia cinematogréafica se construyen propiamente a
través de las voces en off, sin que los actores encarnen un personaje en si en la obra. La
historia de amor acerca de las conversaciones telefonicas narradas en el filme configura
un espacio donde la memoria todavia esta suspendida ya que la pelicula aln esta siendo
rodada.

A través de estas tres obras, el cine de durasiano evidencia un proceso de progre-
siva desmaterializacion de la memoria en una dimension donde lo ausente adquiere una
forma de existencia de lo poético.

En cuanto al espacio o campo de lo poético, los hallazgos de esta investigacion
indican una naturaleza de sensibilidad de lo poético innato en los filmes analizados. Esto
resuena con Bachelard (1989, 48) cuando afirma que el sofiador es un ser minucioso quien
atribuye a los objetos una significacion humana. Esta metafora proveniente de la llama
de una vela sugiere que un ser sofiador tiene la conciencia de vivir una experiencia de lo
poético, otorgandole intensidad a lo minimo, a la memoria, a los afectos y a los espacios.
Esto se puede captar en la dimension creativa del cine de Duras, en el cortometraje Las
Manos Negativas (1979), la camara, montada en la parte delantera de un auto, transita las
calles de Paris al amanecer, durante los pocos minutos en que la noche se desvanece para

dar paso al dia paulatinamente. Las calles, el trafico, los edificios, las tiendas, la gente
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caminando Yy personas recogiendo la basura de la ciudad forman parte de una diégesis

narrativa, mientras se escucha la voz en off de Duras relatando un poema de su autoria.
La voz en off de la directora no narra las imagenes de forma directa, sino que

dialoga con ellas, creando una relacion de intercambio que permite articularse de manera

sensorial y multiple. Un fragmento del poema de Duras (1979) ilustra esta idea:

A ti que tienes nombre a ti que estas dotado de identidad
te amo

Esas manos del azul del agua

del negro del cielo

Aplastadas

Apoyadas cuarteadas sobre el granito gris

Para que alguien las viera

Yo soy el que llama

Yo soy aquel que llamaba que gritaba hace treinta mil afios
Te amo

Grito que quiero amarte, te amo

Amaria a cualquiera que me escuchase gritar

Grito que quiero amarte, te amo

Amaria a quien sea que me escuchase gritar.

El poema durasiano se construye en parte sobre la repeticion: “Te amo... Amaria
a quien sea que me escuchase gritar”. Esta insistencia amplifica la intensidad emocional
y sugiere un vacio que solo puede llenarse con la respuesta del otro, que habita en un
pasado, solo existe su impronta como un sello personal de identidad, evocando asi a la
memoria por medio de lo poético. Segin Deleuze (1985, 344) “Marguerite Duras podra
invocar las voces que ve, y hacerles decir tan a menudo yo veo, yo veo sin ver, Si es eso”.
Revisa la transcripcion. Son voces que no solo describen, sino que son testigos de una
verdad fragmentaria con una conexién que no se establece de manera explicita, sino que
se configura como una interaccion estética. El rol de las voces en off fuera de campo en
el cine durasiano le dan una potencia ritmica agregando un plus a la obra artistica dotando
mas significacion a lo poético.

En contraste con EI buque Nocturno (1979), lo roméanticamente del amor en la
trama esta ligado a lo poético, pero Duras va mas alla, por medio de un travelling que
parece barco va navegando por los rastros de recuerdos. Las confidencias supuestamente
triviales, cuando se las reconoce o se les da la importancia. A juicio de Bachelard (2000,
78) “lo insignificante se convierte en un signo de una extrema sensibilidad para signifi-
cados intimos, se establece una conexion afectiva entre el emisor y el receptor”, fundada
no en grandes acontecimientos, sino en la resonancia intima de experiencias y en esto se

fundamenta lo poético.
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Ademas, esta obra puede interpretarse como documental, novela literaria o guion
cinematogréfico, es una forma de trasgredir los preceptos del cine, esta obra cinemato-
gréafica es hibrida. Esto se asemeja con lo que menciona Cohen (2000, 238): “es poético
lo ilimitado”. Duras no agota lo poético, su cine es disruptivo.

Concatenado con el filme India Song (1975), Duras ciertamente se volvid poeta,

aunque para Cohen (1982, 157) “la imaginacion de los poetas es totalmente ver-
bal”, la realizadora traspaso6 los limites de lo verbal para plasmar en la imagen cinemato-
grafica una sensibilidad artistica femenina en lo poético visual”. El mundo poético es el
mundo humano, y la poesia es lo que describe en su verdad “(Cohen 1982, 158). La afir-
macion de Cohen, en comparacion al cine de Duras. En sus peliculas, lo poético no surge
de la representacion fiel de los acontecimientos ni de la construccion de relatos conven-
cionales, sino de la exploracion de experiencias profundamente humanas como la memo-
ria, el deseo, la ausencia, la espera, la soledad y el amor. Duras busca acceder a una verdad
que no se encuentra en los hechos mismos, sino en las emociones y huellas que estos
dejan en los sujetos.

Por consiguiente, estas escenas seleccionadas pueden leerse como una metafora
de la hegemonia eurocéntrica: lo que se ve y se ilumina de los cuerpos blancos, en con-
jugacién con los objetos: el piano, la lampara, el refinamiento en si. La figura del espejo
corresponde al reflejo de la blanquitud del mundo colonial en su devenir capitalista. Esta
imposicion ideologica-racial impone su propia logica, mientras que el afuera la India real
queda en penumbra, fuera de campo o apenas sugerido a través de sonidos de la naturaleza
o referencias indirectas, como la voz en off de la loca mendiga tailandesa/loasiana. La
luz, tenue y focalizada, no alcanza a mostrar aquello que permanece mas alla de los muros
de la casa, subrayando la exclusion de ese “otro” y su sistema cultural.

Asimismo, la eleccion de un encuadre que se refleja siempre en el espejo es una
mirada fija en la alteridad: el foco se concentra en la vivencia intima de los personajes
europeos, en contraste con la presencia india afectada por la lepra en esa época, perma-
nece aludida. De este modo, lo poético en el cine de Duras esta en lo que se omite o se
oculta resulta tan significativo como lo que se muestra, y donde la critica a la blanquitud
colonial emerge desde la propia forma cinematogréfica. Duras menciona: “El filme poli-
tico fue destruido por la practica del filme politico” (2023, 132), es decir filmar a mendi-

gos, obreros en situacion de calle, hambre, pobreza es pretencioso, es una forma de ex-
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plotar y apropiarse como lo hace el capitalismo. Duras (2023), desecha esa ldgica de ilus-
tracion exdtica en el cine. La presencia de aquellos que han sido histéricamente margina-
dos por el colonialismo europeo en Asia.

En sintesis, esta investigacion permitid repensar el cine Durasiano a partir de la
memoria y lo poético desarrolladas en una relacion dialéctica desde una perspectiva fe-
menina. Especificamente, su condicion de mujer en un campo cinematografico historica-
mente masculino le permitio elaborar una mirada de conversion de las formas, su subje-
tividad autoral eminentemente simbolico. Las imagenes en el cine durasiano hablan solas,
la narracion no necesita un acompariamiento del sonido, el objetivo del cine es develar lo
oculto.

Con respecto a la voz en off que en muchos de los casos desplaza a la imagen y al
cuerpo que busca resinificar el ndcleo de la narracion. Duras encarna un universo estético
unico al subvertir los codigos narrativos y visuales.

De las diecinueve producciones audiovisuales de las cuales gozan de un estilo
intensamente personal de la directora. Los filmes construyen un cine donde lo femenino
se manifiesta en la ruptura misma de la representacion tradicional.

El contenido de su filmografia guarda una estrecha relacion con el rememorar y
nombrar fuera de campo, esto hace de su cine se convierta en un espacio poético no sola-
mente refiriéndose al caracter de la poesia, sino mas bien por su forma de hacer cine.
Hacer cine como una manifestacién que concibe lo visual y lo sonoro en un enfrenta-
miento autonomo, pero que si profundiza en la captura de la esencia de lo poético en el
significado de la naturaleza de sus peliculas. Esto dosifica el sentido de la memoria en
conjuncion con lo poético.

Bajo estas perspectivas, retomando la premisa de Duras al inicio de este aparatado
acerca de la destruccién del cine como un acto politico, en una entrevista el cineasta Laxe
(2025) reflexiona: “No hay nada mas politico que ser poético. Cuando te acercas, cuando
retratas la existencia y la complejidad acogiendo sus paradojas y sus contradicciones que
tiene el ser humano, y lo enfrentas al espectador que se identifica, que se siente conmo-
vido por eso, una identificacion, ti estas haciendo un trabajo, estas masajeando su alma
de alguna manera. Lo poético adquiere una dimension politica cuando sensibiliza al es-
pectador frente a las contradicciones y complejidades de la existencia humana. Es decir,
lo poético, por su parte, permite revelar emociones, contradicciones, silencios y formas

de existencia que muchas veces quedan fuera de los discursos racionales o0 dominantes.
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Desde alli, lo poético puede convertirse en un gesto politico porque hace visible
aquello que suele ser ignorado: el dolor, la memoria, los cuerpos, los afectos o las tensione
sociales y econdmicas. Ademas, lo politico se encuentra en lo que aparentemente seria
banal, pero converge en una captura de un espacio de resignifcaciones de encuentro con
una conciencia. Esto depende del perfil del espectador, de su entorno, de sus subjetivida-
des, de sus aflicciones entre otros factores que determinen su forma de concebir una obra
artistica como lo es una obra cinematogréfica. Un espectador concibe una obra de manera
distinta a otro. Asi también, depende del tipo sensibilidad que posee cada uno.

Desde esta perspectiva, el sentido de la obra no se encuentra completamente ce-
rrado ni determinado por la intencidn de la cineasta, sino que se construye en el encuentro
entre la pelicula y quien la observa. La obra debe exceder al autor, cada espectador esta-
blece relaciones particulares con las imagenes, los sonidos, los silencios y las evocaciones
presentes en el filme, otorgandoles significados que pueden variar segun sus experiencias,
recuerdos y emociones. En el caso del cine de Duras, esta apertura interpretativa adquiere
una relevancia especial, ya que sus peliculas rehtyen las explicaciones univocas y favo-
recen la ambiguedad, la sugerencia y la evocacion. De este modo, la experiencia cinema-
tografica se convierte en un proceso intimo, en el que cada espectador participa activa-

mente en la construccidn de sentido a partir de su propia sensibilidad.
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Conclusiones

En este sentido, la presente investigacion permite afirmar que lo poético no reside
unicamente en los elementos formales, sino en la capacidad del filme de configurar una
experiencia sensible de la memoria colectiva y de la condicion humana a través de los
afectos. Las memorias no son frias ni se limitan a la evocacion objetiva de acontecimien-
tos pasados, Sino que se encuentran atravesadas por emociones, deseos, ausencias y ex-
periencias subjetivas que otorgan significado al recuerdo. En las peliculas de Duras, la
memoria se construye desde esta dimension afectiva, convirtiéndose en un espacio donde
pasado y presente dialogan constantemente. De este modo, estas peliculas proponen una
concepcion del cine donde lo poético emerge como una forma de pensamiento subjetivo
y una expresién de la mirada femenina durasiana, capaz de revelar las complejidades de
la experiencia humana.

En cuanto a la construccion de la mirada femenina de Duras, privilegia el sonido
por encima de la imagen, desplazando la centralidad tradicional de la mirada en el cine,
ya que la vision de occidente es profundamente ocularcéntrica: ha privilegiado histérica-
mente la vista sobre los demés sentidos. A través de las voces en off, los silencios y la
disyuncion entre imagen y sonido, la cineasta cuestiona un modelo cinematografico do-
minado por el ojo humano y asociado a una logica visual cercana a la mirada masculina.
En lugar de centrarse Gnicamente en la representacion visual, Duras construye un espacio
de lo poético, de la escucha, la memoria y la evocacién, donde lo ausente y lo no visible
adquieren una mayor fuerza expresiva. Esta singular manera de concebir el cine contri-
buyd a que su propuesta cinematografica ocupara durante mucho tiempo un lugar perifé-
rico dentro de los discursos dominantes de la historia del cine

Asimismo, resulta significativo que, a pesar de compartir época con importantes
figuras del cine moderno como Jean-Luc Godard, quien no llegd a concretar un proyecto
cinematogréafico en colaboracion con la cineasta. La propia cineasta sefial6 en distintas
ocasiones las dificultades que enfrento para que sus peliculas fueran vistas y valoradas,
incluso por su circulo cercano, situacion que contrasta con el reconocimiento que recibio
como escritora.

Aunque el acercamiento de Duras al universo de la literatura ya sea mediante la
escritura de novelas, guiones cinematograficos o teatro, oper6 como un puente hacia un

acto conspirativamente creativo para revelar su forma no convencional de mostrar en
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pantalla grande el amor y el desamor. Duras aborda el amor y el deseo de manera com-
pleja, ambigua y profundamente vinculada a la destruccion, la muerte y lo irrepresentable.
Pero estas tres aristas construyen un efecto edificante al ensefiar ver el mundo diferente
en lo sublime del corazon humano con sus complejidades.

Duras es una sofiadora de los estados del alma, un ser minuciosamente emocional
hasta la medula. Su arte en general se caracteriza por ser una llama que arde paliativa-
mente, un torrente de agua versatil que busca respuestas en la apreciacion de los momen-
tos intensos de la vida, como instantes que engloban la existencia. Esos ritmos, ciclos y
cadencias impulsadas por la ensefianza del dolor en su vastedad, se intercalan con los
jugueteos del azar y el devenir.

Cuando Duras (2023, 186) afirma que “el cine ya no logra responder a la sed cre-
ciente de conocimiento de su espectador”, esta cuestionando las limitaciones del cine
convencional para ofrecer nuevas formas de ver o leer un filme. Para la cineasta, gran
parte de la produccion cinematogréfica se habia vuelto predecible al recurrir constante-
mente a estructuras narrativas repetitivas, personajes estereotipados y formas de repre-
sentacion ya conocidas por el pablico. En lugar de estimular la reflexion, este tipo de cine
tiende a proporcionar respuestas cerradas y significados previamente establecidos. Frente
a ello, Duras propone un cine que no entregue certezas, sino que genere interrogantes y
abra espacios para la interpretacion. La disyuncion entre imagen y sonido, los silencios,
la fragmentacion narrativa y la importancia de la palabra constituyen estrategias que in-
vitan al espectador a participar activamente en la construccion de sentido. De este modo,
el conocimiento al que alude Duras no se refiere inicamente a la adquisicion de informa-
cién, sino a una comprension mas profunda de la experiencia humana, de la memoria, del
deseo y de aquellas dimensiones de la existencia que dificilmente pueden expresarse me-
diante las formas tradicionales de representacion cinematografica.

Es asi como el espectador o el lector experimentan el deseo en una mezcla de
sinestesia, ve una cosa mientras oye otra, activando cierta percepcion vestibular dentro
de un espacio filmico de ensofiacidn en el que la memoria atraviesa el cuerpo o los lugares
en medio de la soledad vibrante y latente.

Es decir, el deseo se construye en los vacios, en las partes negadas. Esto en Duras
permite vislumbrar las brechas y silencios para reflejar al amor junto a su complice, el
deseo. La autora propone un sentir no para ser factible, sino para romper con el estereotipo
de "pelicula de amor". Porgue es incomodo, nada confortable, y un tanto desesperanzador

observar ese otro lado oscuro que conlleva el amor.
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Entre estas luces y sombras, Duras enmascara lo sobrio del amor, la muerte y el
deseo sin llegar a ser fatalista. Esta apertura de un cosmos de posibilidades de textura
intima con una esencia de naturaleza taciturna propone de forma muy completa el senti-
miento verdadero realista no idealizada del amor. Para Duras, el amor real es una expe-
riencia que rompe el lenguaje con su logica, vinculada a la pasion de las mujeres que a
menudo es subordinada o dolorosa.

Las tres historias, analizadas son de amor, desde un grito originario, pasando por
una pasion imposible y terminando en un amor imaginado; dan cuenta de una poesia Vvi-
sual que nacen de la imposibilidad, viven en el distanciamiento y se funden en la memoria
desde diversas temporalidades.

La autora, como impulso de inscripcion hace un llamado en la noche, en el alba
plasmado en un grito metafisico. Lo suplementario de su poesia se halla en los bordes de
la expresion artistica, pues se reafirma en ese impulso de régimen de lo emocional. El arte
cinematogréfico es un camino para reflexionar acerca de la influencia de los afectos por
medio de la evocacion, la ausencia y la naturaleza del despertar multisensorial como una
invitacion a una formula existencial. Duras vio en el cine un lugar de proyeccién subje-
tiva; un encuadre capaz de interconectar con una dimension de extrafiamiento ante la
realidad. Lo concibié como un umbral de confrontacion destinado a incomodar, una zona
de cruce para crear, para expresar una vulnerabilidad intima, meditada desde su ser como
mujer y artista.

La captura de los instantes en Duras dialoga con una condicion subjetiva que
abraza contextos, recuerdos para dar paso a la dulzura de la nostalgia, por consiguiente,
se despliega como un lienzo en el que se inscriben las emociones mas sutiles: la soledad,
la melancolia, el deseo de pertenecer, el vacio. Esa sinfonia un tanto mistica transforma
los territorios simbdlicos, donde los cuerpos visibles e invisibles y la voz en off son es-
trategias clave para repensar en una otredad.

La presencia recurrente de su propia voz, la cual remite a una emocion para con-
vertirse en una marca autoral reconocible a lo largo de su filmografia. Mas que un simple
recurso narrativo, su voz adquiere una manifestacion poética que guia, acompafia para
envuelver las imagenes. Su tono pausado, meldédico imprime un ritmo particular a sus
peliculas, generando una atmosfera de intimidad y reflexion. De esta manera, la voz du-
rasiana se transforma en un elemento fundamental de su lenguaje cinematogréafico, hasta
el punto de constituirse como una de las caracteristicas mas singulares de su obra. A tra-

ves de ella, la cineasta establece una relacion cercana con el espectador. La voz en off de
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Duras puede entenderse como una auténtica firma de su obra cinematografica. Del mismo
modo que un pintor deja una huella reconocible en sus trazos, colores o composiciones,
la cineasta imprime su identidad a través de una voz singular que atraviesa sus peliculas.

A esto se suma el hecho que la subjetividad, lo poético y la sensibilidad operan
como como una herramienta narrativa que transforma el lenguaje visual en un régimen
de significacion en constante movimiento. La dislocacion y la interferencia de significa-
dos permiten que Duras explore las tensiones inherentes a la representacion: entre lo vi-
sible y lo oculto, entre el pasado y el presente, entre el amor y la ausencia. Este enfoque
no solo enriquece la narrativa visual-sonora de dirigir y rodar sus peliculas, sino que tam-
bién posiciona a su obra como un acto de creacion de poiesis, de lo poético.

El cine fue el espacio donde Duras dejo de ser Gnicamente novelista, dramaturga
Yy guionista para convertirse en una poeta. Es decir el cine constituy6 para Duras la posi-
bilidad de alcanzar un estado profundo de transformacion de la imagen-sonido.

Finalmente, esta transformacion no implicé un abandono de la literatura, sino una
expansion de sus posibilidades expresivas hacia otro lenguaje. En el cine, Duras encontrd
un medio que le permitio trabajar con aquello que excede las palabras: los silencios, las
pausas, las voces, las ausencias y las resonancias afectivas que emergen de la relacion
entre imagen y sonido. A diferencia de la novela, donde el lector imagina los espacios y
las voces, el cine le ofrecid la posibilidad de materializar estas dimensiones sensibles y
de experimentar con nuevas formas de percepcion. Por ello, sus peliculas no buscan re-
presentar la realidad de manera transparente, sino explorar aquello que permanece oculto,
fragmentario o indecible en la experiencia humana. En este sentido, el cine se convirtio
para Duras en un laboratorio de busqueda estética donde pudo cuestionar los limites del
cine en si para construir una forma singular de expresion que desborda las fronteras entre

literatura, y poesia cinematografica.
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