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Advertencia al lector

El delirio de la ficcion es un analisis cinematografico de la pelicula Inland Empire
(2006) por lo cual se torna un requisito indispensable que el lector vea la pelicula.
Este trabajo no pretende ser una explicacion, se intenta en cambio, investigar uno

de los aspectos de la gama posibilidades de analisis que la obra ofrece.
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Introduccién

A lo largo de la historia del cine se han desarrollado distintas tendencias
que una vez que han cobrado relevancia, son capaces de determinar un
paradigma sobre los artistas de su tiempo, aquel paradigma se convierte entonces
en un objeto para los observadores. El cine es un fenOmeno que no pasa
inadvertido por la sociedad; es un medio de comunicacion, una industria y un arte,
entre otras consideraciones dentro de todas sus variantes, pero el comun entre
éstas divergencias es que se trata de un fendmeno comunicativo. Por ello en el
campo de la teoria, investigadores, académicos y estudiantes de las universidades
toman en sus manos la tarea de diseccionar el objeto observado, el cine como
objeto de estudio, con el fin de comprenderlo y en un plano mas amplio entender

el paradigma de una época.

Entendido el medio cinematografico como una forma de expresion artistica
y un medio de comunicacion, tanto el observador como los realizadores y los
tedricos han sido testigos de la evolucidon de un medio masivo con una gran
capacidad de penetracion sobre los individuos que lo observan. El desarrollo de su
lenguaje ha implicado la participacion de una gran cantidad de gente, a través de
distintas generaciones que ha unido sus aportaciones a favor de un lenguaje

propio.

El lenguaje cinematografico esta constituido por el producto de una camara

fotografica, la imagen; una movilidad espacial, el fragmento espacial, una



duracion de aquel movimiento, fragmento temporal, y un plano auditivo, espacio
sonoro. Estos componentes del medio cinematografico han hecho que el
tratamiento del contenido presentado pueda adquirir distintas formas. La
naturaleza misma del cine es la de jugar con todos los elementos mencionados ya
que la expresion por este medio es al mismo tiempo una sintesis, una

fragmentacion y una totalidad.

La expresion de las ideas en el medio cinematografico es en principio
selectiva, parte de fragmentos, es ello lo que separa en forma al cine de la
realidad en la que vivimos. Nosotros no miramos de la misma manera en que el
cine lo hace, desde la fragmentacion del espacio por una toma en primer plano
gue nos acerca mas a un objeto, hasta la idea del paso del tiempo o la regresion
en un flash back, la realidad cinematogréafica difiere de la realidad en la que
existimos en el hecho de que puede permitirse fragmentar espacios y tiempos y

crear otra realidad, la que esta dentro de la pelicula; la realidad cinematogréfica.

El orden o presentacion de aquellos fragmentos, conformados por los
elementos basicos del lenguaje cinematografico, parte de la segmentacion para
integrar una totalidad que el publico interpreta como una unidad con sentido propio
a partir de los muchos fragmentos que la conforman; las diferentes tomas que
integran secuencias y escenas, los sonidos pertenecientes a la accion en pantalla
y aquellos sonidos integrados para ambientar o musicalizar el filme, todos aquellos
elementos que de manera aislada no tienen el sentido que se les otorga en

conjunto para integrar una trama cinematografica.



Por ello, el estudio planteado por este analisis se aboca a la comprension
del cine como un medio sintético que a partir de diversas formas, es decir, de la
articulacion de los distintos elementos que componen una pelicula cinematogréfica,
presenta un contenido: ideas que se interpretan a partir de una composicion
particular del filme. Ello cobra relevancia si se observa al cine como un medio de
expresion artistica y mas concretamente como un medio con un lenguaje propio
que se ha desarrollado a lo largo de las décadas, un lenguaje que parte de
fundamentos para desarrollar variaciones cada vez mas complejas que al mismo

tiempo plantean nuevas cuestiones tedricas.

El tema principal de este ensayo es incluso un problema planteado desde
hace muchos siglos por Aristoteles en su Poética: La relacion entre la forma y el
contenido. Esto da lugar al estudio sobre una cuestion fundamental para una
sociedad que ha encontrado una forma de comunicacion por medio del cine. Para
todos aquellos pensadores y académicos, y en este caso para el interés personal
de la investigadora de este trabajo de titulacion, el hecho sobre la libertad absoluta
gue posee un cineasta para expresar sus ideas de distintas formas es crucial, ya
no para entender o explicar el medio cinematografico, sino para encontrarlo aun

mas fascinante.

Mi propuesta para el analisis cinematografico presentado en este ensayo
surgio de consideraciones concernientes a la libertad absoluta de creacion que
posee el autor de cualquier producto cultural o artistico junto con la consideracion
de un lenguaje desarrollado a partir de la practica y los paradigmas que dicho

lenguaje ha desarrollado, aquellos acuerdos compartidos por los actores del medio



cinematografico, cineastas, estudiosos y critica especializada. Un autor utiliza
dichos paradigmas para comunicar y crear distintos discursos. El medio
cinematografico ha sido una plataforma para la expresion de ideas y mensajes
desde su invencién hasta nuestros dias en los que el avance tecnologico y la
experimentacion dentro del medio han cambiado las formas de hacer y ver
peliculas, el medio cinematografico se ha revolucionado en multiples ocasiones.
En los afios noventa experimenté una fascinacion por la forma en como estaba
constituido un filme, por el orden en que sus secuencias eran presentadas.
Reservoir Dogs (1992) o Pulp Fiction (1994) del director Quentin Tarantino
presentaban historias contadas de manera no lineal, no respetaban el orden de los
hechos narrados sino que se apoyaban de una concatenacion de fragmentos en

tiempos distintos de la historia cOmo un recurso expresivo.

Un recurso como la concatenacion de secuencias en distintos tiempos de
una historia fue una de mis inquietudes en cuanto a la relacion forma-contenido
en el medio cinematografico, a su vez otra consideracion surgio al profundizar en
aspectos mas formales del cine; el lenguaje cinematogréafico, su utilizacion y
entendimiento para crear formas mas complejas que llevaban a la referencialidad
la cual llegaba al punto de hacer alusion del cine en el cine. Alusiones hechas
desde sus formas mas simples hasta llevar a la narracion de una historia a ser el
marco para cuestionamientos de indole auto cuestionante, desafiante del medio
cinematografico en si mismo. Alli estaba 8 /2 (1963) de Federico Fellini contada
desde el punto de vista de un director de cine que vive la vida para hacer peliculas,

la trama de una pelicula contada para hacer alusion a la pelicula y al cine mismo,



la barrera entre el cineasta y su personaje es la ficcion la cual sirve como
plataforma entre la creacion de éste producto cinematografico y su comunicacion

al espectador.

El elemento de la referencialidad que abunda en la época posmoderna con
todos sus productos culturales interviniendo los unos en los otros y la conciencia
colectiva que ha llegado a ser alterada por dichas inclusiones de un medio a otro o
de un producto cultural a otro, sea como un episodio de Los Simpson parodiando
a una escena de la misma Reservoir Dogs o la ldgica visual de la pelicula
Manderlay (2005) de Lars Von Trier definiendo los espacios a la referencia de lo
ficticio de un espacio teatral con una simple delimitacién con tiza blanca sobre el
piso negro para establecer lo que tendrian que ser casas y calles en una ciudad.
La referencialidad y las estructuras narrativas no lineales en el medio
cinematografico son mis principales consideraciones y he encontrado estos
elementos de formas variadas y cada vez mas desafiantes para mi (en un sentido
de pensar el medio cinematografico y sus posibilidades) dentro de las peliculas,
las cuales pueden llevarnos hacia cuestionamientos sobre el medio en si mismo,

sus posibilidades expresivas y su capacidad de comunicar.

La pelicula que seleccioné cdmo objeto de estudio cuenta con el otro
elemento determinante para mi en este trabajo de investigacion, Inland Empire
(2006) del cineasta David Lynch, alentaba mis cuestionamientos sobre la relacion
forma-contenido y eso surge de su estructuracion no lineal extremadamente
compleja lo cual la lleva a ser un producto creativo que desafia, a mi parecer, los

limites del propio medio cinematografico. Por lo cual cuenta con una capacidad de



transgresion, un desafio de reglas para ampliar los horizontes en el campo del
cine. Para explicar ese punto de vista recurro a la referencialidad en varios niveles
de representacion cinematografica. Es por ello que mi consideracion al elegirla se
centra en la utilizacién del lenguaje cinematografico, la sucesion del tiempo en la
narracion y el elemento de complejidad en la referencialidad que es concepto
central del trabajo; la metalepsis, concepto que se trata esencialmente de una
figura retorica, la cual retomo coOmo un concepto mas abierto para explicar una
expresion creativa que utiliza el lenguaje cinematogréafico dentro de una gama de

posibilidades expresivas.

Los primeros cuestionamientos sobre el analisis de Inland Empire fueron
sobre el tiempo en la narracion y la presentacion de una estructura narrativa no
cronolégica o no lineal, lo cual requeria que la investigacion se dirigiera en un
sentido distinto al que tendria analizar una pelicula de estructura lineal como por
ejemplo Night of the living dead (1968) de George A. Romero la cual presenta una
historia narrada de principio a fin y sus orden obedece a ese propésito. Decidi que
el tratamiento para Inland Empire seria utilizar como pilar teérico uno de los
mayores paradigmas de la historia del lenguaje cinematografico en la
estructuracion y conformacién de la forma en cine, me refiero al concepto de
montaje; elemento que dio paso a la definicion de objetivos delimitados dentro de
la amplia gama de vertientes que puede abarcar una investigacion sobre el objeto
de estudio seleccionado. Posteriormente enmarqué al objeto de estudio dentro de
una serie de cinco conceptos basicos para que el andlisis se enfocara a las

principales consideraciones que me habian llevado a realizar un estudio de ésta
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indole y lo validaran dentro de los parametros teoricos pertinentes, los conceptos
ficcion, imagen, yuxtaposicion, montaje y metalepsis; en los cuales descansa el

sustento de las propuestas planteadas en el andlisis realizado.

El concepto de imagen cinematografica sugiere que el cine es uno de los
elementos principales de la cultura en la sociedad actual. El cine es para la
comunicacién un pilar fundamental dentro de la cultura y la conformacion del
imaginario colectivo, ha dado vida a otras expresiones y plataformas para
comunicar mensajes que surgen a partir de la utilizacion de un lenguaje propio del
medio; un lenguaje que se ha desarrollado a partir de las caracteristicas propias
de la imagen en movimiento y el amplio rango que los fragmentos espacial y

temporal conceden a la conformacion de un lenguaje propio.

El montaje tiene como una de sus funciones el orden y sucesion del espacio
fisico y temporal en un filme pero es central en éste analisis el hecho de que el
montaje también puede llevar la idea de la de yuxtaposicion de tomas, las cuales
son conformadas por imagenes, el principio de la yuxtaposicidon de imagenes es
una instancia central en la creacion de un algunos filmes. EIl estudio de éste
término otorga la posibilidad de sustentar la representacion de ideas, no desde el
punto de vista de trama o del texto, ya no basado en un parametro de significado
en la trama o contenido argumental de una secuencia, sino desde el punto de vista
del montaje en la conformacion del sentido por el encadenamiento de tomas y
finalmente por la suma total de los elementos y no solo por el valor de los sucesos

en pantalla como sucede en un filme con estructura narrativa lineal o cronolégica.
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Por otro lado, el concepto de la metalepsis es el de una figura definida
como una préactica transgresiva de la ficcion narrativa, un personaje u otro
elemento en la narracion trasciende una ficcibn para insertarse en otra y
trastocarla. Fue para mi una importante consideracion el hecho de ampliar el uso
de esta figura fuera de su funcidn retorica de indole persuasiva para colocarla
dentro de su capacidad expresiva, asi coOmo en el lenguaje escrito las figuras son
parte de un realce a la expresion; se toma a la metalepsis en su capacidad
creativa para el presente analisis. Considero que bajo esta vision propuesta por
Gerard Genette la practica de la metalepsis lleva primero a los cuestionamientos
sobre la ficcion misma y da lugar a cuestiones sobre los alcances del término

ficcion como plataforma en cualquier medio de comunicacion.

Se pretendié abordar la figura de la metalepsis desde el punto de vista del
montaje, no de la trama o del texto sino desde su construccidon o union de
fragmentos (tomas), pues el tema de esta pelicula méas alla de estar concentrado
en una trama se encuentra en su construccion de distintos planos de ficcion que
se entrecruzan para darle un sentido complejo y profundo mediante su
composicion en forma. La metalepsis es pues, un elemento clave en éste analisis
para entender la ficcion que ostenta ir mas alla de una simple representacion, al
observar una intencion por ampliar los horizontes conocidos de representacion
ficticia para plantear interrogantes en cuanto a la trama argumental, de existencia
y de sentido en una obra de ficcion. El punto mas ambicioso en la utilizacién de

ésta figura es romper con los esquemas que se pueden juzgar como coherentes
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para llegar a un punto mas elevado de representacion filmica de forma y

contenido.

Es por ello que para el desarrollo y sustento del tema del presente proyecto
se eligié un filme como objeto de estudio para sustentar los conceptos de montaje
y metalepsis en el marco del término ficcion. La pelicula seleccionada es de la
autoria de un cineasta reconocido en el medio por un manejo complejo de las
estructuras narrativas asi como por su arreglo del montaje. El cineasta
estadounidense David Lynch (1946) creador de una serie de peliculas de ficcion
reconocidas por su complejidad de ideas y la dificultad por definirlas o explicarlas.
Inland Empire es una propuesta cinematografica que muestra en una forma
compleja y con muchas interrogantes en cuanto a su significado y construccion,
una historia que no se desarrolla en un soélo plano ficticio. La obra esta constituida
por una serie de fragmentos que al parecer inconexos los unos con los otros
traspasan las fronteras de las ficciones representadas para insertarse una en otra
y en otros tiempos de relato creando una estructura narrativa innovadora, la cual
representa una gran interrogante en cuanto a la construccion de laberintos en una

creacion ficticia.

En este caso el estudio se aboca a la construccion del filme en donde la
yuxtaposicion de sus elementos da lugar a una estructura narrativa compleja. En
dicha estructura se puede observar la intervencion de la figura de la metalepsis en
cuanto a las cuestiones de tiempo y espacio dentro de la ficcion, entendida ésta
como pieza transgresora de la realidad filmica representada; es el salto de una

realidad con otra dentro de la ficcion. Esta investigacion estd encaminada a
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develar una cuestién fundamental para el medio cinematografico e incluso el arte y
la comunicacién, con esto me refiero a la ya muy vieja y citada relacion forma-
contenido, actualizada bajo la vision de una l6gica compleja y multicausal de

estructuracion en la forma cinematografica.

El objetivo principal, entonces, fue investigar la forma del filme bajo el
concepto de montaje en la pelicula Inland Empire, por lo cual se incluyen
esquemas para el entendimiento del punto principal en el analisis pues en ellos se

abordo la cuestion fundamental a la que hago referencia.

El término que define tanto el nombre como la inspiracion para este estudio
es el delirio equiparado al término complejo el cual no se utilizO de manera
arbitraria sino que obedece a la logica que guio el analisis cinematografico de la
obra elegida en particular, ya que la obra Inland Empire provoca y apela a la
capacidad delirante, esa capacidad de expandir los limites para mirar de otra
forma, puede parecer desorden pero existe una genialidad en todo lo que no tiene
una estructura; es asi la creacion artistica, los suefios, la existencia. Es la
desestructuracion, los multiples factores que crean un sistema complejo de
interrelaciones de légica multicausal, no hay parametros en el delirio como
tampoco los hay para la obra de Lynch, el arte, la vida misma; ninguno tiene una

explicacion definitiva.
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EL DELIRIO DE LA FICCION

La entrada a un devenir laberintico: David Lynch e Inland Empire.

La ficcidon, el delirio consciente hacia otras realidades, tiempos y formas.
Por cientos de afos la realidad ha sido un cuestionamiento trascendental para los
seres humanos, un sin fin de mentes en distintos tiempos, que no han coincidido
para plantear limites y definir algo que escapa de nuestro control, que esta por
encima de nuestra existencia. Medios, formas, artes, estudios, disciplinas, sonidos,
visiones; todo ha pasado por la mente de quien cuestiona, de quien mira hacia su
estado de realidad. Por ello, los seres humanos, seres que se comunican entré si,
para si mismos y para muchos, dejan a sus ideas tomar formas y contenidos; y
para ello han creado una plataforma para hacer de distintas realidades un ser’: la

ficcion.

Por cientos de afios la evolucion de los seres humanos se ha acompafado
por estas creaciones ficticias: pinturas, grabados, la escritura, la literatura,
fotografia, puestas en escena, el teatro, el cine, nuestra imaginacion, de entre un
sin fin de manifestaciones. Y por todos estos medios la representacion que
inherentemente tiene un creador puede inclusive subsistir por si misma, la obra

como realidad propia, esa creo yo es la maxima y mas elevada aspiracion para el

! Con ello me refiero a que la obra subsiste por si misma, es decir, como un producto terminado que tiene las
caracteristicas que les otorgé su creador pero que existe independientemente de éste Ultimo o de las
circunstancias a su alrededor. La pelicula ES como producto filmico acabado.
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creador de la representacion ficticia, es un doble juego en donde es incuestionable
la interaccion entre dos polos, el creador y el espectador se enfrentan mediante un
intermediario comun, esa representacion que observa tanto de un lado como del

otro.

El cine es una de las tantas plataformas para la ficcion, y como medio y al
mismo tiempo soporte para comunicar ideas a través de la imagen es un
parteaguas para el desarrollo de las ficciones. Los cineastas son creadores de
mundos con sus propias reglas y formas. Algunos de ellos tienen la capacidad de
contar historias, otros tantos de adornarlas y convertir el discurso y el relato en un
hecho por si mismo, algunos mas las convierten en fascinantes y pocos, Unicos,
van mas alla. Este ultimo es el caso del cineasta estadounidense David Lynch
(1946), artista multidisciplinario que se ha desenvuelto como pintor, director de

cine, guionista, director de arte, musico y disefiador industrial.

David Keith Lynch nacio el 20 de enero del afio 1946 en Missoula, Montana,
su padre era un cientifico investigador por lo cual él y su familia se mudaban de un
estado a otro debido al trabajo de su padre. Lynch estudié artes en varias
escuelas entre ellas en the School of the Museum of Fine Arts en Boston y
Pennsylvania Academy of Fine Arts en Filadelfia en donde estudi6 pintura, fue en
esa institucion que Lynch presentd lo que seria reconocido como su primer
cortometraje, Six Men Getting Sick (1966) un proyecto que present6 al final de
curso en el que, en una pantalla con seis figuras en relieve se presentaba un
cortometraje de un minuto cuyo contenido eran varias figuras con el estbmago

hinchado y la cabeza en llamas, se mareaban y vomitaban. El proyecto le intereso
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a un millonario que visito la exposicion y le encargo una replica por lo cual Lynch
pudo costear una camara y trabajar en otro cortometraje de cuatro minutos; The
Alphabet (1968) sobre una nifia que canta el abecedario para olvidarse de sus
temores nocturnos, éste le valié una beca para el American Film Institute, en dicha
institucion creo el cortometraje The Grandmother (1970), de treinta y cinco minutos,
narra la relacion de odio entre un nifio y sus padres, por lo cual el nifio planta unas
semillas encima de una cama de las cuales crece un vegetal del que surge una
anciana, en la que el nifio encuentra una figura protectora. Este cortometraje
condujo a Lynch al Centro de Estudios Filmicos Avanzados en donde comenzé a

trabajar en su Opera prima.

Fue hasta 1977, cuando se dio a conocer su primer largometraje Cabeza
Borradora (Eraserhead, 1977) desvinculado del cine norteamericano del momento,
es el filme que da inicio a la carrera en largometraje y reconocimiento del publico y
critica a David Lynch. Es también su primer asomo a la deconstruccion de muchas
concepciones del medio cinematografico; el género, la estructura narrativa, los
personajes fuera de estereotipos, la puesta en escena y la abierta posibilidad de

interpretacion. Todo lo anterior se vislumbraba en ésta 6pera prima.

Su siguiente pelicula realizada ya en el circuito mainstream debido a su
alianza con el productor Mel Brooks fue ElI hombre elefante (The elephant man,
1980) la cual obtuvo un éxito comercial y de critica, ademas de ocho
nominaciones al Oscar. Basada en la vida real de John Merrick, el llamado
Hombre elefante, es una pelicula que cuida la veracidad de dicha historia pero

separa la nocion de lo escrito con lo cinematografico, en ella se puede ver la vision
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del cineasta a pesar de tratarse de un hecho real. Le siguié Dunas (Dune, 1984)
un filme de ciencia ficcidon de gran presupuesto no tan conocido en la carrera de
Lynch pues resulté en un fracaso comercial y de taquilla, pero con €l comenzo una
relacion para posteriores trabajos con el productor italiano Dino De Laurentis. Del
fracas6 de Dunas, Lynch resolvio que no queria trabajar con presupuestos tan
altos y super producciones. En ambas peliculas EI hombre elefante y Dunas el
director desarrolla su interpretacion de la cinematografia, pero esa vision es
claramente percibida en su siguiente largometraje Terciopelo Azul (Blue Velvet,
1986) en el que Lynch retoma sus inicios y apuesta por una compleja trama en la
gue estan envueltas relaciones tormentosas y personajes que no son definidos por
estereotipos, la puesta en escena vuelve a ser como en el camino de Eraserhead
algo que revela mas de lo que aparenta. Terciopelo azul gano el premio de cine
fantastico en 1981, en el Festival Internacional du film fantastique d'Avoriaz,
Francia. Le sigui6 en la carrera de Lynch Corazon salvaje (Wild at heart, 1990), el
cual le hace ganar la palma de oro en el Festival Internacional de Cannes una
road movie con tintes de ensofiacion en el relato; el estilo de vida del
norteamericano en constante movimiento y los deseos de una cultura violenta que
asimila su realidad oniricamente, al extremo de posicionarse dentro de un cuento
de hadas. Surge de éste filme una fructifera colaboracion con el escritor de
novelas Barry Gifford, quien habia escrito la novela homoénima, la cual fue
adaptada para la pelicula de Lynch, de esta colaboracion surgié una mancuerna
creativa que daria paso a futuros trabajos entre Gifford y Lynch, y una vision
compartida de que el medio literario y cinematografico son completamente

diferentes aunque cuenten una misma historia.
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Ese mismo afio Lynch es reconocido por su serie de television Twin Peaks
(1990-1991) con dos temporadas, treinta episodios, en los que participd en la
produccion, guion, idea original y algunos de ellos como director. Se trataba de
una pequefa poblacion en las montafias en la frontera con Canada “En un pueblo
como Twin Peaks, nadie es inocente” anunciaba su cartel y en él desarrollo una
trama que superaba las barreras de los géneros televisivos y llevo a este pequefio
formato ideas complejas sobre la representacion ficticia, el primer episodio
comenzaba con el descubrimiento del cadaver de la joven Laura Palmer y la serie
seguia las pistas para encontrar a su asesino, se mostraba ademas el lado mas
oscuro de los habitantes de aquel pequefio y aislado pueblo, y habia
intervenciones de orden cuestionante para la representacion ficticia. Un ejemplo
de ello era el caso cuando un nifio en la serie preguntaba -¢,qué hay en el plato? a
lo cual le respondian que lo que habia en el plato era maiz, lo cual se mostraba en
una toma del plato, por lo que el nifio preguntaba a continuacion -¢estas segura?
en la siguiente toma del plato que anteriormente habiamos visto con maiz, éste
desaparecia, como si nunca hubiese estado alli, una superposicion en la forma,
hacia ver al espectador que el montaje puede apelar a cuestiones de otro nivel de
pensamiento e incluso otorgar por medio de la imagen una carga emocional
debido a la superposicion y el cuestionamiento a lo que esta pasando en un orden
ficticio. El asesino era descubierto y castigado, pero el capitulo final dictaba una
configuracion ficticia mas intensa; el asesino era de otro orden de fuerza que
transgredia los limites del serial, Lynch dejo abierta la posibilidad de interpretacion.
Los personajes, las situaciones y las propuestas de Twin Peaks eran tan variables

gue iban desde los tintes de telenovela hasta la presentacion del lado oscuro del
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ser humano, en mi opinibn una de las mejores y mas avanzadas series de
television. La serie tuvo una adaptacion para cine Twin Peaks fuego camina
conmigo (Twin Peaks Fire walk with me, 1992), un prélogo que trataba sobre un
asesinato perpetrado por el mismo asesino de Laura Palmer en un pueblo aledafio
y era protagonizado por una Laura Palmer en vida. Otras series televisivas de
Lynch fueron On the Air (1992) una serie de comedia, y Hotel room (1993) con
tres episodios, dos de los cuales fueron escritos por Barry Gifford, ésta dltima
contaba la historia de tres distintas parejas, en tres distintas épocas en un mismo

cuarto de hotel.

En 1997 Lynch presenta Por el lado oscuro del camino (Lost Highway,
1997) una pelicula cuyo relato es un desafio a la logica, en ella se aprecia una
maestria adquirida de carrera para el manejo de los tiempos de la narracion,
maestria tal que rompe con los esquemas mismos del relato cinematografico.
Posteriormente, el director colabora con la compafiia Disney con su filme Una
historia verdadera (The Straight Story, 1999) no muy conocida en su circuito de
fans, sobre un hombre mayor que cruza el pais en una cegadora para reunirse con
su hermano enfermo. Originalmente planeada como una trama para television
Suefios, misterios y secretos (Mulholland Drive, 2001) fue descartada como serie
televisiva por no contar con una estructura lineal, posteriormente fue concluida
para cine. Mulholland Drive presenta una compleja trama entre personajes;
casualidad, obsesion, degeneracion y muerte en el medio Hollywoodense, un

medio que crea ficciones en mas de un sentido, ademas de la estructura de la
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narracion como la llave hacia otros puntos de un relato, agujeros negros que

transportan tanto a los personajes como al espectador.

En 2002 Lynch desarrollé una pagina de internet de paga; davidlynch.com
la cual actualmente ya no presenta el mismo contenido que en su inicio en 2002,
sino el nuevo proyecto musical de David Lynch, en ella se puede escuchar musica
nueva compuesta por el autor y otras colaboraciones en las que ha trabajado a lo
largo de su carrera, la mayoria de estas composiciones han funcionado como
banda sonora o soundtrack de sus peliculas y series televisivas. La pagina fue
creada para exponer sus proyectos entre ellos una serie de cortos de animacion
titulada Dumb Land (2000) sobre un hombre tosco y enojado, indispuesto para
tolerar cualquier cosa en la vida, y Rabbits (2002) también de ocho episodios. En
cada episodio de Rabbits se presentaba a un trio de personas-conejo, desde el
mismo plano, el punto de vista por una sola toma, un plano general de ellos en la
sala de un departamento mas bien a modo de representacion y punto de vista de
un teatro. Posteriormente, el director grabd en video digital el cortometraje
Darkened Room (2002) de ocho minutos, un inquietante ejercicio de narrativa
ficticia que cuestiona la propia representacion, con una mujer sentada en un sillon
y otra en un espacio distinto que pregunta al espectador sobre lo que esa mujer en

el sillén hace.

Lynch también ha desarrollado su carrera en las areas de pintura, dibujo, y
disefio de mobiliario y ha participado en campafas publicitarias dirigiendo spots
para television. A colaborado tanto en campafas comerciales como para Yves

Saint Laurent o Dior, dirigiendo spots televisivos y también para campafas
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gubernamentales, como por ejemplo, con un spot para control de plagas en la
ciudad de Nueva York. Lynch ha incursionado en el terreno de la musica
produciendo algunas sinfonias en compafia del compositor Angelo Badalamenti,
quien ha generado la musica en todas sus peliculas desde Terciopelo Azul, ellos
produjeron Sinfonia Industrial N° 1, el suefio de un corazon roto (Industrial
Simphony, N° 1 the dream of the brokenhearted 1990), una obra de teatro musical
adaptada para television que comienza con un final alterno de la historia de Sailor
y Lula, protagonistas de Wild at Heart, un final en donde dichos personajes
terminan su relacion y prosigue con una representacion en teatro de la cantante
Julee Cruise. La meditacion trascendental es otra de sus incursiones en la

experiencia de David Lynch, también cre6 y comercializé su propia marca de café.

David Lynch es un cineasta disidente quien marca una ruptura en el medio
cinematografico en una época en la que el interés comercial es un imperativo, una
industria de marketing desprovisto de intelectualidad o personalidad. Pero no se
revela contra el sistema Hollywoodense, todo lo contrario, toma de él la base para
hacer que sus ficciones cobren una verosimilitud familiar y de ello trastoca las
realidades de ese sistema de creacion de ficciones, en el cual él mismo esta
envuelto y en donde se desarrollan las tramas mas desafiantes de sus ultimos

largometrajes.

El anterior preambulo es para orientar al lector dentro de lo que es motivo y

sustento del ensayo que tiene en sus manos, es decir el Ultimo largometraje de
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David Lynch: El imperio? (Inland Empire, 2006) primer filme de David Lynch en
formato digital, flmado con una camara digital comercial lo cual permitio a Lynch
hacer un uso, nunca antes concebido por los soportes en celuloide, de la

improvisacion.

Improvisacion es una palabra clave para la construccion de este filme, pues
aunque en él estan plasmadas complejas representaciones y cuestiones
fundamentales del medio cinematografico, Inland Empire carece de un guién como
tal. Cada escena fue escrita y grabada por partes, el director partio de una idea
general con la cual cre6 un entramado que sostiene al filme, pero no tiene una
conexion predeterminada sino que surge de una idea general que se materializé y

se dejo a la representacion de las ideas, a veces espontaneas, del cineasta.

Paréntesis pertinente me referiré al uso de la palabra perturbador. El
adjetivo principal al que refiero para la descripcion de Inland Empire es para mi un
concepto que designa un complejo estado al cual el espectador entra cuando se
ve Inland Empire, o al menos el estado intelectual que en mi genera. Lo
perturbador en Inland Empire es una indescifrable atraccion al abismo generada
por un cambio en la capacidad de mirar, es el acercamiento inconsciente pero muy
perceptible hacia lo oscuro, lo siniestro y el absurdo, que estremecen el
pensamiento en una sensacion que va mas alla de lo puramente sensorial, pues
se trata de una transgresion al intelecto. La mente deberia relajarse ante esta

sensacion pero al contrario, se expande ante ese casi magico impulso que

2 prefiero referirme a esta pelicula en su titulo original en Inglés, pues considero que las ideas de las obras del
cineasta David Lynch también estan emparejadas con sus titulos originales, en este caso el titulo mas que dar
una idea de comercializacién o contenido considero que hace referencia a una idea mas general y enfocada
para el filme en si.
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provoca terror, es pues una turbulencia intelectual que atrae hacia lo extrafio. Lo
perturbador visto en la obra de Lynch, es para mi, el elemento de lo que se ha
denominado a lo largo de la historia de las artes una obra maldita, en cuanto a
percepcion esa turbacion de algo que se agita debajo de la superficie, algo que no

viene del orden y lo cotidiano sino de la desestructuracion y el delirio.

Por lo anterior no considero que pueda dar una acertada resefia de este
filme pues es para mi tan perturbador como complejo, por lo cual su sinopsis se

vuelve una tarea casi imposible. Trataré de explicarla entonces a mi manera:

Tuve un suefio mientras escribia éste trabajo y aunque es completamente
ajeno a su tema creo que puede ejemplificar lo que intento decir y sobre todo
considero que el lector puede identificar la idea a la que intento llegar: Estaba yo
en una especie de sofiar despierta en mi suefio; tenia la certeza de que estaba
despertando en una habitacion con paredes verdes, un elevador plateado cercano,
una cama en otro cuarto con paredes rojas que podia ver desde la cama en donde
yo despertaba. Yo estaba despierta buscando una forma de bajar en el elevador y
poder ir a trabajar, entonces notaba que no podia hacer mover ese elevador y ante
esa imposibilidad de hacerlo funcionar descubria que en realidad estaba dormida.
Me despertaba entonces en la cama que habia visto antes con paredes rojas en
mi anterior suefio, cuando miraba alrededor me encontraba con dos chicas que
me recordaban que tenia que ir a trabajar, yo asentia, pero entonces me pregunté
¢pero qué hacen ellas aqui? eso me hacia notar que estaba sofiando también.
Entonces empecé a pensar fuerte, muy fuerte: —no, esto es el suefo, tu estas

durmiendo en una habitacién en la montafia—, y yo me decia: —no, no puede ser
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real— y al mismo tiempo contestaba: —si lo es, estas aqui y estas durmiendo—. De
mi suefio profundo me esforcé en salir, escuché un ruido, senti lo que habia
alrededor mio y entonces tuve la sensacion como si hubiese salido tanto corporal

como mentalmente de un lugar realmente profundo.

La puesta en escena vista desde el suefio ¢no es esa la verdadera forma
de ver la ficcion? Es precisamente esa la idea de profundidad y abismo que
presenta David Lynch en Inland Empire®, un abismo cercano en explicacién por mi
parte a la idea de un suefio en distintas capas de realidades, en las que uno
mismo puede hablar consigo fuera de si y para si, ser mas de uno solo. Mi suefio
fue real por un momento sélo que en otra instancia, no la de la vigilia, sino bajo los
preceptos de realidad propios de mi suefio, dentro de las reglas que existen dentro
de esa ficcion. La trama de Inland Empire representa distintos niveles de realidad,
lo cual refuerza su complejidad, la representacion de cada realidad en éste filme
se transgrede para entrar en una idea de tiempos discontinuos que a la vez se
encuentran, un relato con la temporalidad disuelta al punto que no se puede
asegurar qué es antes y qué es después. Esta obra de Lynch desprecia la
representacion realista, su construccion se encuentra influida por una absoluta

confianza en la subjetividad.

La trama de esta pelicula versa sobre el siguiente argumento: El personaje
principal Nikki Grace es una actriz en Hollywood quien esta en busqueda de un

retorno triunfal. Ella es convocada para el papel protagonico en una pelicula On

% En términos geograficos Inland Empire es una region en Estados Unidos sefialada por tres condados, una
zona al este del condado le Los Angeles, Riverside y San Bernardino, en la region del sur de Los Angeles,
California, que no tienen salida al mar, separados de Orange County por los montes de Santa Ana.
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High in Blue Tomorrows? en la cual interpreta a Sue una mujer casada quien se
enamora de otro hombre también casado, Billy. Ese romance genera una situacion
tensa para la vida de los protagonistas en la pelicula que se esta grabando dentro
de la trama de Inland Empire. Sin embargo, a pesar de que éste pareciera ser el
argumento central de esta trama no es asi que comenzamos cOmo espectadores a
ver esta pelicula, el fime comienza con una segunda protagonista Lost girl® una
mujer en un cuarto de hotel en una época pasada, ésta parte es en blanco y negro,
posteriormente la vemos mirando un televisor en el cual se desarrollan las
acciones que posteriormente veremos en el desarrollo de la historia. Como un
espectador omnipresente Lost girl observa una trama en la que al mismo tiempo
ella se encuentra envuelta, seguido en orden del relato vemos a unas personas-
conejo en un departamento®, lo extrafio y perturbador en ello es cuando uno de
ellos sale para encontrarse en una casa de otro de los relatos por lo cual se deja

en claro que existe conexion entre ellos.

Cuando por fin vemos a la protagonista Nikki tomar el centro de la atencion
en la trama, es en el momento en que su nueva vecina va a presentarse, pero esta
presentacion tiene mas bien toda la anticipacion de lo que ya pasé pero estamos
apunto de presenciar, ella trae una historia para relatarle a Nikki: “Una nifia salié a

jugar, como a medio nacer... se perdid en un callejon atras del mercado. Este es

* El titulo de On High in Blue Tomorrows se resalta con una fuente distinta con la intencion de subrayar que es
un titulo por separado dentro de la trama de Inland Empire y asi evitar confusion.

®> Nombre que le otorga David Lynch en los créditos, pues nunca se menciona su nombre en la pelicula.

® Son las mismas personas-conejo que en Rabbits (2002), se trata de hecho de la misma ficcion. Las partes
de escenas qué estan en Inland Empire son las mismos que en Rabbits: Un plano general en el que se ve el
interior de un departamento, un sofa en donde estan sentados dos conejos, la tercera plancha sin sentido en
la parte posterior, todos visten ropas. En Rabbits no hay movimientos de camara ni cortes, s6lo cambios de
secuencias en los que transcurren las acciones pero siempre desde el mismo cuadro. Ruidos fuera de campo
dejan a nuestra imaginacion lo que hay fuera o detras. Sélo hay un ligero cambio entre la ficcion de Rabbits y
la parte de ésta que se inserta en la trama de Inland Empire, punto que se expondra posteriormente.
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el camino al palacio”. Este didlogo es al mismo tiempo esa sinopsis que se

vuelve imposible: la anticipacion de lo que ya paso antes de que esto suceda ante
nuestros 0jos, pero no se trata de un recurso de cdmo se llega a este punto sino
como una anticipacion que narra los hechos por ocurrir y que al mismo tiempo ya
ocurrieron. Nikki entonces se dispone a dar vida al papel de Sue, el nombre de su
personaje en On High in Blue Tomorrows, pero no lo hace como una mera
interpretacion sino que entra en una especie de laberinto en donde Nikki y Sue ya
no son Actriz y personaje, sino la misma persona confundida. Nikki o Sue ya no
sabe quien es, es las dos al mismo tiempo, entre la filmacion de On High in Blue
Tomorrows, el presente de Sue en esa trama y el presente de Nikki que la lleva a
una pérdida de conciencia hacia su ser. Ella se encuentra atrapada en una
especie de laberinto que puede explicarse un poco mediante este dialogo: “Intento
explicarlo para que entienda como fue. El caso es que no se qué fue antes o

después. No se qué pasé primero. Y me tiene confundida”.

Esa es la confusion a la que hago referencia con el simil del suefio, sélo
que Nikki-Sue es una mujer perdida, si ella esta perdida nosotros en nuestros
suefios también lo estariamos, podemos sentimos asi en la realidad o realidades
del suefio, la diferencia con estas ficciones es que podemos despertar y ella no.
Otro didlogo de ella puede ejemplificar lo anterior: “Un dia pensé que despertaria y
sabria que habia pasado ayer. No me gusta mucho pensar en el mafana y el

presente se esta pasando™.

! Tiempo del dialogo: 0:14:09
8 Dialogo de Sue en Inland Empire cuando ella habla con el hombre del traje azul. Tiempo: 02:14:06
o Dialogo de la misma escena, en otro momento del relato. Tiempo: 02:16:19
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Este tipo de didlogos son utilizados a lo largo de todo el filme, literalmente y
dentro de la representacion pueden ser vistos desde perspectivas mas amplias,
mas alla de un producto audiovisual, hacia la realidad misma como concepto. Ya
anteriormente Lynch nos habia dado una prueba de esa cuestion de
representacion y realidad, entre otros ejemplos un didlogo de Mulholland Drive:

“Que no sea real hasta que se convierta en ser real".

Una mujer atrapada o una mujer en grandes problemas es lo que podemos
encontrar como comun en las resefias escritas sobre Inland Empire, y es
justamente de con esa descripcion que el propio Lynch se refirié a ella cuando
estaba por estrenarse en el afilo 2006, probablemente sea esa la descripcidon mas
general que se puede hacer de la trama; en la que los personajes juegan papeles
multiples o por lo menos mas del que aparentan ser, y no lo es por una cuestion
de dobles sino que cada uno puede subsistir dentro o fuera de las ficciones en las
cuales se desenvuelven, en este caso en todas las ficciones dentro. El villano, por
llamarlo de alguna forma, es un hombre con capacidades extraordinarias, como lo
relatan los acontecimientos y los dialogos de otros personajes sobre él, es quién
tiene el control. Este villano asi como otros personajes femeninos, un grupo de
mujeres™ que disfrutan, bailan y platican entre si en un estado de éxtasis, parecen
tener un libre acceso a todas esas temporalidades o realidades dentro de Inland

Empire.

0upon't play for real until it gets real”. Dialogo del director que hace un casting a Beth personaje principal de
Mulholland Drive (2001) como Unica advertencia para su prueba de actuacion.

™ En adelante me refiero a este grupo de mujeres como las mujeres viajeras. Sus nombres que tampoco se
dicen dentro de la trama pero que se refieren en los créditos son: Lanni, Terri, Lori, Chelsi, Sandi, Dori y Kari.
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Asi como la realidad puede y es cuestionada, los seres humanos también
juegan, experimentan, comparten su propio enfrentamiento con la muerte. De no
ser por ella nada tendria sentido, el fin y el inicio una dupla incuestionable, la
muerte, el amor y el retorno son otras de las tematicas que circundan Inland
Empire. Esas ideas son finamente puestas en escena, en el medio del cine
mediante un reflejo, el reflejo de su protagonista que puede incluso mirarse a si
misma fuera de si, Inland Empire concibe cuestionamientos por ese
confrontamiento. Incluso pone al espectador en el medio, dentro de todo muchas
veces. Es una representacion del mundo cual cine, se confunde con el suefio para

funcionar desde la mecanica narrativa del inconsciente.

Una de las primeras observaciones sobre Inland Empire es su caracter
renuente a una definicion por género como todas las creaciones de David Lynch
(inclusive si se trata de un spot publicitario) lejos de ello, Inland Empire desafia las
convenciones genéricas para instaurarse por encima de ellas, mas que superficie
se preocupa por el fondo: uno a la vez muy profundo al interior, abismal y vasto al
exterior. Producto de un cineasta que niega la explicacion de sus obras en un afan
de conservar el misterio y la vastedad de una multiple interpretacion, que deja a
sus obras esa capacidad que tiene la vida para no tener certeza de lo que pueda
ocurrir. Por lo cual, otro de los puntos mas notables de este filme es que lejos de
dejar la pelicula en una definicion pueden verse en ella multiples interpretaciones,

lo cual nos deja ante una obra que tiene esa rara capacidad de ser.
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Catalogada por la internet como un compendio del cine de este autor'?, la
constitucion de Inland Empire como relato cinematografico se debe precisamente
a la utilizacion y aplicacion que hace Lynch de las bases del lenguaje
cinematografico y del montaje para poder transcender esas concepciones de
temporalidad a las que hago referencia mas arriba. El impecable manejo de la
teoria del lenguaje cinematografico, el montaje, su orden, y constitucion, otorgan
esa capacidad de ser en este relato que mas alla de soélo contar una historia
plantea interrogantes de otro orden, un orden filosofico universal que es materia a

parte de éste estudio.

La multiplicidad en donde la protagonista es una y al mismo tiempo muchas
es lo que hace David Lynch al reflejar su personaje en otra pantalla de cine
(momentos antes de la resolucion final) dentro de su ficcion, pero ellas se
conectan son una y muchas al tiempo en el que el tiempo no es lo que estamos
acostumbrados a creer, no es una sucesion de acontecimientos sino un laberinto

en el que el punto de inicio o final no estan determinados.

La experiencia filmica en el cine de David Lynch se ha consolidado por su
estilo, su utilizacion del lenguaje cinematografico. Caracteristicas de su cine
habria que mencionar la musica de fondo inquietante y envolvente, representacion
en la puesta en escena que en el interior conlleva mas de lo que se ve a simple
vista, la utilizacion del color rojo en sus escenarios, la representacion de ficciones
dentro de las tramas de sus peliculas, un montaje que no busca una narracion

lineal de los acontecimientos, personajes que en muchos casos tienen dobles que

2pe la pagina de Wikipedia de David Lynch. "David Lynch" [en linea]. En: Wikipedia la enciclopedia libre.
<http://es.wikipedia.org/wiki/David_Lynch> [Consulta: 24 mzo. 2011].
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los atormentan, luces estroboscopicas para representar fuertes cambios narrativos,
de entre las caracteristicas mas evidentes. Reconozco que lo que hace a este cine
mas interesante para mi es el sentido inquietante que logra a través de ese
delicado manejo de los recursos cinematograficos, sus filmes pueden llegar a ser
realmente introspectivos, atemorizantes y perturbadores sin tener que usar
métodos usuales para lograrlo.
Por ésta razon, y debido a una hermosa confusion en sus peliculas, él
siempre sera reconocido sino como uno de los mas grandes cineastas, si
como uno de los mas originales. Lynch es un maestro creativo, e incluso si
sus filmes no son necesariamente realistas, €stos son reales en su

representacion sobre lo que la vida es: confusion, una irracional serie de

eventos al azar que en realidad tienen poco propésito, y uno mismo hace

Su propia interpretacion de cada evento, otorgando a la vida un propdsito

personal. Lynch quiere que sus filmes resuenen emocional e

instintivamente, relaten y creen para cada persona en su propio

entendimiento. Cémo el dice -La vida es muy, muy confusa, y entonces la

peliculas deben permitirse serlo también-**3.

La fuerza de las tramas en el cine de Lynch esta determinada por la forma
de constituir sus peliculas en asombrosos montajes: se vislumbraba en su
carretera infinita de Lost Highway o en el teatro, la representacion (sintesis de la
ficcion en si misma) vista por Henry en el teatro de ensuefio en Eraserhead, o las
muchas referencias a la ficcionalidad magistralmente puestas en sus personajes
con dobles, los mismos pero extrafios, esos cambios entrafian que esa otredad es

mas atemorizante por ser la misma: pasa con los dobles de personajes en el

13 Trad. Brooke, Michael. "David Lynch" [en linea]. En: The Internet Movie Database.

<http://www.imdb.com/find?s=all&q=David+Lynch> [Consulta: 24 mzo. 2011].
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capitulo final de su serie televisiva Twin Peaks con el dopperganger**, el despertar
del personaje principal en Lost Highway en una prision siendo otro, la
transformacion mimética de las protagonistas en Mulholland Drive, la misma Sue-
Niki de Inland Empire que ya no puede reconocerse como actriz, ella misma o la
otra del reflejo, la que muere en una banqueta de Hollywood o quien es ella en su
cotidianidad una estrella de ese lugar “...Donde las estrellas suefian, y los suefios

hacen estrellas”.*®

Quién mas que David Lynch en nuestra época para hacernos recordar y dar
un paso atrds para observar y revalorar los conceptos mas profundos y
adentrarnos en las raices de un medio que ya con mas de un siglo puede decirse
que forma parte de la sociedad y de la vida de los individuos. Fascinacion, duda,
miedo, temor, pero ninguna de estas palabras descritas en si mismas para definir
0 analizar su cine, sino como una rara mezcla que no puede definirse asi como

Lynch no desea que sus peliculas sean definidas.

Estandares rotos, anticipacion sobre las posibilidades del medio audiovisual,
manejo de complejos conceptos culturales y sociales, el cuestionamiento de la
realidad, el orden del tiempo y la ruptura de los limites del relato ficticio son solo
pocos de los elementos que pueden observarse en las peliculas del cineasta
David Lynch. Un cineasta que provoca fascinacion, y aunque es muy facil

glorificar el genio de un creador como Lynch, no es ese mi objetivo sino hallar en

g dopperganger es un concepto de la ficcién que se refiere a la vision del doble, un mismo personaje que
esta al mismo tiempo en la misma ficciéon por duplicado, una misma persona que puede estar en dos lugares
al mismo tiempo violando las reglas de representacion, es un recurso metaficcional que tiene sus origenes en
las palabras del aleman doppel y ganger “doble” y “andante” respectivamente.

15« Where stars make dreams, and dreams make stars’, didlogo en Inland Empire cuando Nikki es
entrevistada para un programa de chismes de Hollywood tras anunciarse su participacién en la pelicula On
High in Blue Tomorrows, en ésa realidad. Tiempo:0:21:58
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una de sus creaciones ese elemento que logra que la ficcion supere sus limites. El
objetivo de éste trabajo de investigacion es un estudio multiconceptual que busca
dar profundidad a aspectos que derivan de la teoria cinematografica para utilizar
los horizontes de la misma en Inland Empire como una muestra del cine, un medio
representativo con caracter universal, aplicando la teoria a las cuestiones

mencionadas que desafian las barreras del producto audiovisual en si mismo.

David Lynch reivindica su profesion de cineasta a la idea de creacion de
obras artisticas, ideas que toman forma que no es necesario definir. Declarado
admirador de Fellini, Bergman, Tati, Kubrick y Wilder, ha encontrado en la
creacion de laberintos oniricos la expresion de sus ideas sobre el cine. De ello
surge la consecuente no explicacion de sus obras artisticas, reivindicando a su
vez, la capacidad expansiva de la obra por si misma, aquella capacidad que surge
de una imprecision, de la falta de definicion y limitacion de lo que acontece dentro
de una de sus creaciones, respetando su capacidad de expansion en el intelecto

de cada espectador.

Tomando en consideracion las bases para llegar al punto en el que puede
hablarse de transgresion, se llega a las reglas a las que David Lynch desafia para
poder significar lo que significa en Inland Empire. Estas reglas que se rompen para
un proposito de superacion narrativa, de superacion de hecho, del mismo producto
audiovisual. El espiritu de las peliculas de David Lynch puede no ser definido
como su biégrafo Chris Rodley enuncia:

El humor del sentimiento al que las peliculas de Lynch trasportan esta

fuertemente ligado a una forma de incertidumbre intelectual —lo que él
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creaciones. Acaso querria que todas ellas en su propio ser y subsistir tengan
relacion entre si. Lo hace con la conjuncion de Inland Empire con Rabbits de la
forma perturbadora que desarrollo desde sus inicios, lo que el mismo Chris Rodley
llama como sustantivo Uncanny o Defamiliarization, un estado entre el suefio y la
vigilia en una especie de tiempo suefio-pelicula, o lo que en otros esfuerzos se ha
dado en llamar el limbo de la representacion. Mas alla de calificativos me gustaria

ahondar en una cuestion fundamental ya no solo para la cinematografia, sino para

llama estar ‘perdido en la oscuridad y confusién’- Es aqui que el enigma
(uncanny) claramente se expresa a si mismo en las peliculas de Lynch. No
reside en todo lo que es extrafo, inusual o grotesco, pues es lo opuesto de
ello, lo que —por virtud de su exageracion- rechaza el provocar miedo. Los
atributos del enigma, lo que Freud determiné —el campo de lo que es
atemorizante- es aquel pavor en lugar del temor verdadero, la caza en
lugar de la aparicion. Ello transforma lo familiar en desconocido,
produciendo una perturbadora desfamiliaridad con lo evidentemente
familiar. En palabras de Freud: El enigma es enigma porque todo es
secretamente muy familiar, lo cual es porque esta “representado”. Esta es

la esencia del cine de Lynch.*®

Es asi que el mismo Lynch te hace recapacitar, pensar en sus mismas

el producto audiovisual, la comunicacion y la obra de ficcion en si misma.

8 Trad. Rodley, Chris. “Lynch on Lynch”. [en linea]: revised edition. [New York], Transcripcién y conversién
formato HTML de la ed.: Farber and Farber Inc., 2005. [PX]-323pp.

al

<http://books.google.com.mx/books?id=05U-

piFmMNswC&printsec=frontcover&dg=Lynch+on+Lynch&source=bl&ots=400hNGkP 1c&sig=nU4MasZXxbDcA _
zcVKxJ2id2Y4Y &hl=es&ei=Z2CZTdO8OI9LPIAKLyrCdCQ&sa=X&oi=book_result&ct=result&resnum=7&ved=0

CFUQ6AEwBg#v=0onepage&g&f=false> [Consulta: 24 mzo. 2011].



El cine como arte del suefio

Ficcion-Imagen-Yuxtaposicion-Montaje-Metalepsis

Una pelicula cinematografica es una obra cuya creacion es intencional y
planeada de acuerdo a parametros establecidos con los cuales tanto el creador
como el espectador pueden tener la confluencia al mirarla, al absorber sus mentes
dentro de la representacion, para el caso de esta investigacion, de la obra ficticia.
Dichos estandares comunes sirven por ejemplo para entender que un personaje
en un filme corre de un lado para llegar a un punto distante, también apreciamos
que ciertos encuadres, musica o composiciones refieren a un estado de animo en
el personaje o a una situacion tragica. Para ello durante toda la vida del cine se ha
desarrollado una forma propia para contar historias que ha dado lugar a un
lenguaje propio del medio, el cual tiene infinitas posibilidades de creacion, y lo
importante en este estudio, de interpretacion, lo cual deja lugar para la

conceptualizacion y teorizacion de la obra cinematografica.

La consideracion de un lenguaje del cine ha sido histéricamente tensionada
entre dos opciones: su comparacion posible entre éste y el lenguaje verbal, o la
opcion de su antagonismo. No es aqui objeto la comparacion con el lenguaje

verbal, pues el lenguaje cinematografico es a mi parecer producto esencialmente
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de la imagen'’y para el asunto de la forma, la yuxtaposicién, estos son dos
conceptos basicos para el planteamiento de mis propuestas. Considero que si el
cine ha escapado a la definicion o a una teorizacion que pudiese ser condensada
en libros de gramatica cinematografica, por ejemplo, es porque cineastas de todas
las épocas han apostado por el caracter rebelde del cine, un caracter que le es
propio para no ser definido, que siempre abre las puertas pero que no las deja

cerrar.

David Lynch ha compartido durante su vida artistica el status de pintor con
el de director de cine, por el hecho de pensar y abstraerse mas alla de las

palabras o signos, el mismo declaré al hablar de su obra:

“Todo lo que cuenta es tener ideas. No hay que preocuparse por
expresarse con palabras, lo que hace falta es traducirlas al lenguaje del
film. Traducirlas por un pequefio “plop” en la banda sonora, 0 un pequefo
plano en una secuencia. Reencontrar el sentimiento que corresponde a la
idea de lo que se esta haciendo. Sin tener nada que ver con el lenguaje y

las palabras.”®

Se trata entonces de abordar el analisis de la obra Inland Empire (2006) por

las premisas de manifestacién del lenguaje cinematografico, de la forma®® del filme,

m Imagen cinematogréfica, la cual tiene como base a la fotografia, pero difiere de esta Ultima en que tiene
movimiento y duracion.

'8 palabras de David Lynch, fragmento de una entrevista en el articulo “David Lynch. La irresistible atraccién
al abismo”. Navarro, José Antonio. Revista Dirigido por, Espafia, 1990 nium. 186, seccion Estudio p. 34.

¥ Forma en su acepcion Aristotélica es la esencia necesaria o sustancia de las cosas que tienen materia, la
forma reclama a la materia; en esté sentido la forma es el modo de manifestarse de la esencia o sustancia de
una cosa. De acuerdo a la definicion de Nicola Abbagnano en su Diccionario de Filosofia (México, FCE, 1982
p. 568) “..., la forma conserva los caracteres que Aristételes le habia reconocido: es la causa o razén de ser
de la cosa, aquello por lo cual una cosa es lo que es; es el acto o la actualidad de la cosa misma, por lo tanto
el principio y fin de su devenir”. En el sentido en que retomo el término en éste ensayo se basa igualmente en
la afirmaciéon de Abbagnano sobre la filosofia kantiana del significado de forma “...Forma como relaciéon o
conjunto de relaciones, esto es, orden”.

36



la cual le confiere sentido a las ideas, al contenido® por medio de recursos
audiovisuales. Para el propio Lynch pensar como un pintor hace ver las cosas por
debajo de su aspecto superficial, mas alla de lo provisto por los signos o las
convenciones que buscan instaurarse como un sistema gramatical. Puntualizado
lo anterior el analisis se concentra entonces, sobre la valoracion del lenguaje y la
puesta en escena en el filme, preceptos inherentes al cine que son también los
aspectos mas valorados del llamado cineasta disidente, en los afos 90, y
calificado como vanguardista en la presente década.
“Para muchos autores clasicos (Eisenstein, pero también Arnheim, y unos
cuantos mas) lo caracteristico del cine, lo que lo convierte en una forma de
arte distinta, es la configuracion de un lenguaje propio, (...) Para otros
(Bazin, pero mas cerca en el tiempo Rohmer, Tarkovski, o los filésofos
Cavell o Deleuze, en un sentido mas amplio, la cuestion pasa por las

caracteristicas intrinsecas de la imagen de cine, esto es, por su ontologia,

en sintesis: de algo que se instala mas aca de los cddigos o incluso de su

mismo funcionamiento como signo”.?*

De lo anterior surge la conceptualizacion ficcidn-imagen-yuxtaposicion-
montaje-metalepsis, de la cual se sustenta el presente estudio, encaminada a
esclarecer las bases para fundamentar el analisis, los cimientos para mis
afirmaciones futuras. El andlisis del filme Inland Empire descansa sobre éstos
cinco conceptos, tomando en consideracion que el cine es un medio considerado

parte importante de la vida de los individuos casi a la par que sus propios suefos,

20 Equiparandolo con el término comprension, Nicola Abbagnano explica en su Diccionario de Filosofia (Op cit.
p. 186) el concepto de contenido como: “... de la idea a los atributos que ella incluye en si y que no pueden
quitarsele sin destruirla”. El contenido de las ideas es lo que incluyen en su distincién como Unicas.

21 Russo, Eduardo. Diccionario de cine. Argentina, Paidés, 2005. p. 144
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con la diferencia de que el cine puede ser colectivo y, por lo tanto, comunicarse.

En ese afan comunicativo creo yo que puede encontrarse el lugar de la ficcion.

Para definir ficcion propongo como base la idea de Aristoteles sobre La
Poética; como reproduccion imitativa, sin entenderla en sentido literal, es decir, no
como una imitacion de un hecho dado. Aristételes sefala tres diferencias propias
de la reproduccion imitativa las cuales consisten en aquello en que, en los objetos
y en la manera®. Estos tres componentes basicos para la obra de arte pueden
bien ser aplicados para definir la ficcion, asi pues muy independientemente de los
géneros que puedan ser abarcados la ficcion cuenta con los componentes

mencionados en cualquiera de sus formas.

En su referencia etimologica, el término ficcion, remite a dos acepciones
principales: a) dar forma, formar, modelar y b) simular, fingir. Aristoteles referia a
la reproduccion imitativa de las acciones de los hombres, pues esta imitacion
difiere del sentido de verdad que tiene la historia en contraposicion al sentido de

invencion que conlleva la ficcidn, ese es el punto clave; la invencion.

Asi pues la ficcion remite a esa reproduccion imitativa (0 mimesis) se trata
de la creacidn de universos por medio de descripciones, de una configuracién de
hechos reproducidos por alguien (los personajes) en determinado espacio, tiempo
y lugar, y una instancia narrativa ya sea que participe en los hechos o no, pero que
narra los sucesos. Es una representacion inteligible que contiene una existencia

temporal y un devenir ilusorio.

22 Aristoteles. La poética. México, Editores mexicanos unidos, 2005. p. 3
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Lo anterior podria parecer un tanto escueto, pero trato de manejar un
concepto general ya que de él se desprende entonces una libertad absoluta para
crear. Asimismo considero que los estudios de tipo intertextual sobre la

. 23 .- . . . .
posmodernidad“® tienden precisamente a dejar tan amplio este tipo de conceptos
debido a que sus alcances, mas que una delimitacion, merecen un estudio sobre
las rupturas de sus fronteras. Lauro Zavala empatiza con la idea de esta
expansion:
...en las fronteras entre los procesos sociales de significacion y los
procesos especificos de significacion en la narrativa (literaria o
extraliteraria) es conveniente extender el empleo del término ficcion, de
acuerdo con una perspectiva constructivista, para hacer referencia con
este término a cualquier construccion de significacién. Desde esta
perspectiva, entonces, toda verdad es una ficcién, en la medida en que es

una construccion de sentido que resulta pertinente en un contexto de

interpretacion determinado?*.

De igual manera Nicola Abbagnano en su diccionario de filosofia define el

concepto ficticio de la siguiente manera: “Término usado casi exclusivamente con

B la conceptualizacion de posmodernidad esta determinada por las diferencias culturales y estructurales de
la produccién cultural en occidente a partir de distintas rupturas con los paradigmas preexistentes. Estas
diferencias han sido muy amplias y han abarcado distintos ambitos de la cultura y la sociedad, desde la
arquitectura hasta los programas de televisién, el término es pues, un designio cultural en general. En este
caso se utilizara la acepcion del término cine posmoderno, el cual refiere al cine que rompe con el paradigma
del cine anterior, es decir, segln la divisién que hace Lauro Zavala existen tres paradigmas principales en la
historia del cine, segln sus elementos generales se dividen en: Cine clasico conjunto de convenciones
visuales; dramaticas y estructurales cristalizadas alrededor de los afios 1935-1955 que dieron lugar a los
canones genéricos y a las estrategias mas convencionales de recepcién. Cine moderno: conjunto de recursos
estéticos caracteristicos de los “nuevos cines” surgidos principalmente en Europa entre 1955 y 1970, en los
que se subvierten y a la vez se alude a las convenciones de cine clasico; se distingue por su oposicién al
realismo narrativo, especialmente a través de recursos criticos. Cine posmoderno, categoria utilizada para
hacer referencia al cine surgido a partir de la década de 1960, en el que se superponen elementos del cine
clasico y del cine moderno, lo cual da lugar a la presencia simultanea de collage genérico, autorreferencialidad,
hiperrealismo y otras estrategias igualmente paraddjicas, que a la vez utilizan y ponen en evidencia las
convenciones de la representacion clasica. Las tres clasificaciones anteriores son tomadas del Glosario de
teoria cinematografica de Lauro Zavala en Elementos del discurso cinematografico. (México, UAM, 2005. p.
143)

24 zavala, Lauro. Teoria y practica del andlisis cinematografico. México, Trillas, 2010. p. 65. El autor al mismo
tiempo refiere que dicha afirmacién tiene su origen en la epistemologia constructivista.
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referencia a la clasificacion cartesiana de las ideas en innatas, adventicias y

ficticias: estas Gltimas son las ideas “hechas e inventadas” por nosotros™®.

Por ello me gustaria aplicar el concepto en sus bases y soélo precisarlo
como una forma de invencion total que tiene la capacidad de ser, es decir, que
puede alcanzar una existencia propia. Sobre éste ser me remito a la definicién de
realidad: “En su significado propio y especifico, el término designa el modo de ser
de las cosas, en cuanto existen fuera de la mente humana o independientemente

de ella.”®®

La ficcion se puede manifestar a través de diversos medios, de diversos
soportes, manifestarse es necesario, pues considero que una invencion o creacion
ficticia acarrea necesariamente la idea de comunicacion, lo que diferencia a una
trama ficcional de un pensamiento personal’’. Una creacién no podria ser ficcién
sin ser trasmitida de alguna forma a los deméas?®, y en el caso del presente trabajo,

esa plataforma es la determinante del medio cinematografico, esta es: la imagen.

La ficcidbn es en si misma una manifestacion de genio comunicante, una
invitacion a un devenir ilusorio, que no por ilusorio deja de ser real, en el caso de
la ficcion cinematografica quiero referirme a la imagen, base para la creacion de

las obras en cine a partir de lo que Deleuze definié como la imagen-tiempo. De

25 Abbagnano, Op cit. p. 534

% bid. p. 988

%" He tratado hasta el momento de hacer un simil del suefio con la idea de ficcion cinematografica, y aunque
en esencia considero que tiene muchas confluencias en cuanto a representacién (la imagen, el sonido, la idea
del tiempo y espacio discontinuos o desestructurados y su caracteristica de apego emocional con el sofiante o
espectador de cine) la diferencia basica para el ensayo es la capacidad de la ficcibn en el medio
cinematografico, medio que inherentemente debe ser colectivo.

%8 Sobre esta idea de la comunicacién como componente fundamental de la ficcion, trato de equipararlo con lo
enunciado por Abbagnano que en su Diccionario de Filosofia (Op cit. p. 988) menciona en su definicién de
realidad: “... Lo opuesto de Realidad es, por lo tanto, idealidad, que indica el modo de ser de lo que esta en la
mente y no es 0 no puede ser, 0 no esta todavia incorporado o puesto en accion en las cosas”.
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acuerdo con Deleuze la imagen-tiempo se construye desde que la imagen
cinematografica ya no obedece a exigencias funcionales del tipo sensorio motor
como en los inicios del cine, es decir, a la exigencia funcional de la imagen-accion.
En los inicios del cine las imagenes pretendian ser retratos o dar una idea de
translocacion de la vida cotidiana, a la imagen cinematografica. Considero valido
el punto de vista de Deleuze, quien aporta la idea de que la imagen
cinematografica cambio en su esencia a partir del desarrollo de las denominadas
vanguardias, especialmente del Neorrealismo italiano en la década de los afios

cuarenta.

La imagen cinematografica instaurada como una situacién, en si misma,
puramente Optica y sonora, construye un cine de vidente como lo denomina
Deleuze, pues ya no es parte de un cine funcional de accion, por lo cual el
concepto de realidad dentro de ella es distinto al que estamos familiarizados.
Constituyente de una imagen 6ptica, en la imagen cinematografica ya no se sabe
que es lo imaginario o lo real, lo fisico o lo mental en la situacion, citando a
Deleuze “es como si lo real y lo imaginario corrieran el uno tras el otro,

reflejandose el uno en el otro en torno a un punto de indiscernibilidad"?°.

El mismo Deleuze apela a la imagen como una descripcion que activa la
funciones del pensamiento, ya no como atributo de la busqueda por una verdad.
En un punto de vista mas amplio, la imagen cinematogréfica es indiscernible en el
sentido de que no es funcional, en cuanto a una simple distincion entre lo objetivo

y lo subjetivo, ni tampoco trata de distinguir lo real de lo imaginario, el refiere a una

? Deleuze, Gilles. La imagen-tiempo. Espafia, Paidés, 2004. p. 19
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conciencia-camara, la cual no se define de manera funcional segun los
movimientos que pueda seguir 0 espacio a abarcar, sino por las relaciones
mentales en las que se puede entrar por una imagen. Es decir, la imagen se torna
cuestionante, respondiente, objetante, provocante, teorematizante, hipotetizante,

experimentante™.

La imagen es por si misma un medio, discurso, forma y contenido. Esa es
mi postura ante la definicion de imagen, el componente visual mas pequeiio de los
fragmentos integrantes del filme. Por ello el punto central para éste analisis es
tomar la base de la imagen-tiempo y hacer la distincion de la imagen como
génesis para un lenguaje, el lenguaje cinematografico. Difiero de la visién de la
imagen como punto sintagmatico de cddigo, para utilizarla, como ya se expuso,
bajo la idea de imagen-movimiento. Bajo éste precepto la narracion no es mas que
la consecuencia de las propias imagenes aparentes y de sus combinaciones

directas, no un dato.

Y es precisamente de esas combinaciones que surge el andlisis en el
presente estudio, puesto que, para que la imagen se constituya cOmo
cinematografica, se establece que es parte de un conjunto; un todo formado por
imagenes como su origen. Dichas imagenes encuentran su proposito en la
conjuncion, o confrontacion de unas con otras, lo cual construye el contenido
cinematografico, el cual no se mira de manera aislada como una sucesion de

fragmentos, sino cdmo un todo.

% Todos adjetivos son propuestos por Deleuze.
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Por lo tanto la imagen en el caso de la pelicula cinematografica da paso a la
creacion de una ficcién, la ficcidn creada por la imagen, que a su vez expresa un
contenido por una forma en que esta constituida la pelicula y se organiza de
acuerdo a un parametro de creacion, orden y sucesion: la yuxtaposicion, principio
basico para el montaje de un filme. Se tiene aqui pues la aplicacion del concepto
de ficcibn que retomo de Aristételes, es decir, las tres diferencias propias de la
reproduccion imitativa aquello en que (el cine), en los objetos (la imagen) y en la

manera (yuxtaposicidbn-montaje).

El concepto original de montaje de Eisenstein era que “el significado en el
cine no era inherente a ningun objeto filmado, sino que se creaba mediante la
colision de dos elementos significativos, uno tras otro, yuxtaponiéndolos, que
definfan el sentido que habia de dar al conjunto”.®! De ello parte una de las
concepciones principales en éste analisis, es decir, la nocidén de la yuxtaposicion
interna e inherente a la idea de conjunto. El montaje es entonces, el concepto que
sirve para consolidar la idea de los multiples significados o contenidos que pueden
crearse mediante la asociacion de imagenes en movimiento.

Claro que esta yuxtaposicion, no es el Unico objetivo 0 nocidén del montaje,
pero si se retoma de esa forma para el presente analisis, el término montaje puede
también utilizarse en su acepcion de orden y sucesion en la accion
cinematografica. Por mi parte, refiero a la parte de montaje que no sélo refiere a

la idea de encadenamiento, sino a toda una idea de representacion del tiempo y

%! Eisenstein, Sergei. Hacia una teoria del montaje. Espafia, Paidos, 2001. p. 19
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espacio por medio de la imagen. Sergei Eisenstein®’ fue precursor del término
montaje, el cual propuso no como una idea compuesta de fragmentos colocados
uno detras del otro, sino una idea que nace del enfrentamiento entre dos
fragmentos independientes, es decir entre el encuentro de imagenes otorgando al
mismo tiempo a la unidad minima del montaje, el plano, su importancia y
trascendencia dentro de la obra cinematografica. La yuxtaposicion presupone
entonces ese enfrentamiento o conflicto, pero también se refiere al orden de las
imagenes propuesto, son dos parametros que envuelven a la imagen en un
encadenamiento con sentido. Por lo tanto, la yuxtaposicion no solo presupone

dicho encadenamiento sino un complejo sentido de lo que se ve en el cine:

“La imagen-movimiento tiene dos caras, una respecto de los objetos cuya
posicion relativa ella hace variar, y la otra con respecto a un todo del cual
expresa un cambio absoluto. Las posiciones estan en el espacio, pero el
todo que cambia esta en el tiempo. Si asimilamos la imagen-movimiento al
plano, llamamos encuadre a la primera cara del plano vuelta hacia los
objetos, y montaje a la otra cara vuelta hacia el todo. De alli una primera
tesis: el propio montaje constituye el todo, y nos da asi la imagen «del»
tiempo. Es, por tanto, el acto principal del cine. El tiempo es
necesariamente una representacion indirecta, porque emana del montaje
gue liga una imagen-movimiento a otra. Por eso este enlace no puede ser
una simple yuxtaposicién: el todo no es una adicion, asi como el tiempo no
es una sucesion de presentes. Como Einsenstein no se cansaba de

repetir, el montaje tiene que proceder por alternancias, conflictos,

82 Sergei Eisenstein (1898-1948) cineasta Ruso de la llamada corriente del formalismo ruso fue un pionero en
la conceptualizacion y teorizacion del cine y en la aplicacién de sus postulados en la realizaciéon de sus
peliculas. Su mas destacado concepto fue el de montaje cinematografico, el cual definié el rumbo entero del
medio cinematografico, debido a que la conformacién de las peliculas no es una sucesion lineal sino una serie
de fragmentos confrontados, por lo cual Eisenstein propuso el concepto de montaje para designar ese
encuentro de fragmentos con lo cual se lograba la constitucién del filme por una serie de planos yuxtapuestos,
en un orden, ritmo y duracién que otorgaban sentido al conjunto en una idea de produccién general a partir de
fragmentos que integran una totalidad. Eisenstein fue el mas relevante teérico que impulsé la definicion de
dicho concepto pues encontraba en él las posibilidades del cine, que lejos de estar supeditado a un
componente técnico partia de principios basicos de la fuerza de la imagen y su percepcién por el espectador.
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resoluciones, resonancias, en suma, toda una actividad de seleccion y

coordinacion, para dar al tiempo su verdadera dimension y al todo su

consistencia”®.

Aumont propone una definicion amplia de montaje para sintetizar tanto su

concepto como sus funciones: “el montaje es el principio que regula la
organizacion de elementos filmicos visuales o sonoros, o el conjunto de tales
elementos, yuxtaponiéndolos, encadenandolos y/o regulando su duracién™*. Al
mismo tiempo Aumont refiere a Jean Mitry quien enfatizaba que un montaje

productivo es un montaje gracias al cual aprendemos cosas que las imagenes

mismas nos muestran.

En el cine cOmo en otras artes representativas existen dos conceptos
esenciales para entender su capacidad ficticia en cuanto a forma y contenido,
estos conceptos se refieren a esa parte de la ficcidon la cual evoca a una instancia
que relata una historia, es decir, una instancia narrativa, los términos son mimesis
y diégesis, modalidades del discurso. La mimesis es lo que se narra, la historia, y
la diégesis el como se narra, la diégesis refiere a todo lo que pertenece, desde la
inteligibilidad de la historia narrada, al mundo propuesto o supuesto por la ficcion,
“universo que se abre al cine cuando comienza a funcionar como una maquina
narrativa, contando una historia y a la vez construyendo el espacio imaginario en
el que ese relato puede desarrollarse™®. Es la creacién de un universo propio.

“Lo diégetico no s6lo comprende lo representado en la pantalla, sino el

universo sugerido del cual lo mostrado es sélo parte... El de la diégesis es

% Deleuze, Op cit.,, p. 56. La idea en esta cita es la base para el ejemplo punto focal del andlisis.
% Aumont et al. Estética del cine. Argentina, Paidds, 2008. p. 62
% Russo, Op cit.,, p. 78
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un cosmos regido por reglas precisas, que se termina de convertir en un
todo coherente gracias a la elaboracion y zambullida imaginaria en él por
parte del espectador, que en la misma operaciéon se desvia provisoria y

estéticamente de ese otro mundo que permanece y lo aguarda fuera del

cine”®.

Estas dos acepciones, mimesis y diégesis, podria inferirse que corren de
manera paralela, es decir, que lo que se narra es solamente y determinado por la
historia, y es asi a simple vista, pero lo que se presenta como diégesis en el relato
ficticio puede tener mayores alcances que los de una simple narracion, ello desde
las representaciones ficticias en la literatura, pero aunado a la capacidad del
medio cinematografico y la nocion de la imagen-movimiento, la diégesis puede

incluso rebasar los limites de la mimesis.

El lenguaje cinematografico es a mi parecer definido por su caracter de
imagen en movimiento y del ensamblaje de sus partes, la yuxtaposicion de esas
imagenes. Por ello la evocacion al concepto basico de montaje, como lo propio del
medio y base para sus discursos. El montaje existe no sélo en el tiempo, sino en el

espacio, y no soélo en el objeto, sino y esto es crucial, en su percepcion.

“La imagen movimiento puede ser perfecta, pero sigue siendo amorfa,
indiferente y estatica si no esta ya penetrada por las inyecciones de tiempo
gue meten en ella al montaje y alternan el movimiento. «EIl tiempo en un
plano debe fluir independientemente y, por decirlo asi, motu propio»: s6lo
con esta condicién el plano desborda a la imagen-movimiento, y el montaje
a la representacion indirecta del tiempo, para comunicarse los dos en una
imagen-tiempo directa determinando uno la forma o mejor dicho la fuerza

del tiempo en la imagen, y el otro las relaciones de tiempos o de fuerzas en

% Ibid., p. 78
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la sucesion de las imagenes (relaciones que no se reducen precisamente a

la sucesién, como tampoco la imagen se reduce al movimiento)"*’.

Sergei Einsenstein subrayaba la idea de que “el montaje alcanza su destino
s6lo cuando escapa del vinculo metonimico de objeto a objeto y consigue la
asociacion metaférica, mediante la imagen, de objeto e idea™®. Es decir de su
mérito técnico a una idea generalizada sobre qué es lo que proyecta la pelicula en
si, o dicho en este contexto: lo que las imagenes yuxtapuestas de acuerdo a una
idea general de montaje dicen, o en el caso de productos como Inland Empire; de
lo que transgreden. Por lo tanto, el montaje hace el sentido del filme y le otorga la
fuerza a cada una de sus imagenes, que seleccionan una porcion del todo y le dan
al conjunto no so6lo una idea de trama y argumento sino que crean un universo de
espacio, tiempo y movimiento mediante la colision de dichas imagenes, es el
objetivo de la yuxtaposicion y montaje, la significacion del filme. No es soélo una
idea de significado sino una contribucion para formar ideas.

“El montaje basado sélo en el parametro de «significado»» es decir basado

sélo en la trama o contenido argumental de la secuencia y sin tener en
cuenta la complejidad de todos los demas elementos y su suma total, no

tiene nada que ver con la obra de arte real, por muy grande que sea la

contribucion de los sucesos en pantalla, alineados s6lo conforme un

parametro.”®

Por ello propongo que también el parametro de realidad cuente con una

distinta postura, la de la imagen cinematogréafica. Eisenstein concebia al cine

3 Deleuze, Op cit. p. 65
38 Eisenstein, Op cit. p. 21
39 |bid., p. 19

47



como un discurso articulado, comprobado que se sostiene nada mas que por una
referencia figurativa a la realidad:
“El postulado ideolégico de base que lo fundamenta*, excluye toda
consideracién de una supuesta «realidad» que encerrara en si misma su
propio sentido, y a la que no seria necesario tratar. Se puede decir que
para Eisenstein, en Ultima instancia, la realidad no tiene ningun interés

fuera del sentido que se le da, de la lectura que se hace de ella: a partir de

ahi el cine se concibe como un instrumento (entre otros) de esa

lectura...”*

Realidad es una palabra con grandes alcances para todas las ciencias,
tanto las ciencias exactas como, en otra dimension, para las ciencias sociales. Y
es un concepto ineludible si se habla de la imagen cinematografica y la
representacion del tiempo. Pero como se aprecia en el argumento de Aumont la
realidad adquiere un sentido distintivo en el medio cinematografico, y es a mi
parecer un sentido propio para cada ficcion, para cada pelicula en particular.
“Porque la confusion de lo real y lo imaginario es un simple error de hecho y no
afecta a su discernibilidad: la confusion esta solamente «en la cabeza» de

alguien.”?.

Cierto es, que cada pelicula lleva consigo una experimentacion para el
espectador sobre una realidad. Nosotros mismos en nuestros suefios tenemos la
idea de estar dentro de alguna, aunque en ellos convivamos con un perro que
habla o caigamos infinitamente a un vacio, en nuestra apreciacion la cosa es que

la realidad es, e independientemente de si existen estandares o no, el tiempo y el

“0 Al sistema de Eisenstein.
1 Aumont et al, Op cit. p. 81
“2 Deleuze, Op cit. p. 99
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espacio son otros que pueden estar contiguos o revueltos, podemos ser nosotros

mismos en distintos cuerpos, edades u otras personas, en fin, 0 mas bien, sin fin.

Como representacion imitativa, la ficcion que vemos en la obra
cinematografica es una realidad por mucho distinta de la que vivimos, el espacio y
tiempo, en el que esa obra es vista. Universos distintos que se separan por
innumerables cualidades. Nosotros vivimos las ficciones asi como vivimos
nuestros suenos, es decir, Nos sumergimos en las reglas de su propio universo, la
ficcion por su parte (en caracter de representacion autbnoma) busca negar su
caracter ficcional, aunque en el paso de las décadas las ficciones han dado por

dejar al desnudo el procedimiento de su creacion.

Encarar el caracter ficticio de una ficcion implica la contemplacion de sus
principios, implica una reflexion, pero sobre todo un envolvimiento de nuestra
percepcion, que voltea en media vuelta para saber encarar esa representacion,
como si fuésemos nosotros parte de ella, o como si alguna vez lo hubiésemos sido.
—Silencio! No hay banda—, eran las palabras en el teatro al que asistian las
protagonistas de Mulholland Drive (2001), pero tanto los personajes cOmo
nosotros escuchabamos la musica de una banda, lejos de ser una mera grabacion
era el abismo entre la ficcibn y sus origenes, su construccion es en si misma
inquietante, pues se apela al caracter ficcional de la ficcion en ella misma, asi es la
vida cuestionada desde la propia vida. En este cuestionamiento se apela a un
conocimiento cultural del espectador, acerca del cine mismo, de su conocimiento
sobre las convenciones cinematograficas y la relacion de las peliculas con otras u

otros productos culturales.
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Segun la forma de articular la imagen y sonido en el cine posmoderno,
Lauro Zavala propone cuatro categorias para el andlisis de las peliculas. La
categoria que considero pertinente segun los objetivos de este estudio, es la
categorizacion de la ficcion espectacular, nociébn que al mismo tiempo hace
hincapié en otro concepto imprescindible para el presente analisis, la

intertextualidad:

Ficcion espectacular: Enfasis en el montaje. El sentido surge de la relacion
entre audio y video, al interior de la pantalla. En ese sentido, es un cine
autébnomo y autorreferente. Es autbnomo en cuanto que genera sus
propias mitologias, y se alimenta de ellas, aunque no exclusivamente. Es
autorreferente en tanto que toda cinta de ficcion espectacular exige al
espectador cierta familiaridad con las convenciones del lenguaje
cinematografico (una disolvencia significa una elipsis temporal) o con los

clichés del género (los malos siempre visten de negro).

Extrapolando el término de intertextualidad incluye el cine sobre el cine (8
7, Cascabel, etc.) y las referencias a la memoria cinematografica del

espectador(...)*.

En el caso del cine de David Lynch también puede hablarse de que el
espectador asiduo o familiarizado con su cine encuentre ya algunas convenciones
que utiliza frecuentemente, esto hace de ese conocimiento un acercamiento a la
pelicula desde una perspectiva mas amplia, lo cual se refleja en su percepcion.
Convenciones que son muestra de un estilo personal consolidado por ciertas bases
o preceptos de los autores de la obra cinematogréfica. En este caso, el estilo de
David Lynch es producto de una larga trayectoria entre el mainstream y la

experimentacion del medio audiovisual.

Es precisamente la idea del cine sobre el cine, la intertextualidad, la que da

lugar al recurso estético primordial para la investigacion que se expone en éste

43 zavala, Lauro. Teoria y practica del analisis cinematografico, México, Trillas, 2010. pp. 122
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analisis cinematogréfico, la idea de la autorreferencia al medio mismo y a sus
bases de construccion; la imagen, la yuxtaposicion, el montaje, la narracion, el
tiempo cinematografico. Todos como parte integrante de la obra filmica pueden

ser trasgredidos por la utilizacion de una la figura de la metalepsis.

La metalepsis es parte de los recursos de la metaficcion, ésta se refiere a
una forma de narrativa autorreferencial: “La metaficcion pone en evidencia las
convenciones que sostienen la construccion de toda ficcion, y en esa medida, de

wdd

todo producto cultural Es a grandes rasgos un recurso ficcional que pone en

evidencia los alcances de la obra ficticia.

Lo anterior lleva a la consideracion de la imagen en el cine en dos caras
complementarias; la que mira hacia el lado interno, el de la ficcion representada, y
la otra que mira hacia el exterior, el mundo del espectador. Se despliega entonces
una relacion puesta en evidencia entre el universo real de la sala o la pantalla y
ese otro universo ficcional de la diégesis. ¢ podrian esos dos universos convivir el
uno con el otro directamente? Esa es la idea llevada a cabo en la meta ficcion, con
otro espectro de distintos niveles de universos (en este caso de representacion) y
sus relaciones, es la metadiégesis filmica; la diégesis haciendo referencia a la
diégesis. Es decir distintos universos de representacion que conviven y se
entrelazan en distintos niveles. La referencialidad se torna trasgresora cuando uno
de los elementos de una ficcion entra en el espectro de accion e interaccion con el

universo de otra obra ficcional de la que no era participe aquel elemento.

4 {dem. Elementos del discurso cinematografico. México, UAM, 2005. pp. 145-146.
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Gerard Genette propone el término metalepsis como una practica
transgresiva, en la que los limites entre autor y espectador se confunden en una
vertiginosa puesta en abismo.

“Esta practica del lenguaje —la metalepsis, pues es preciso llamarla por su

nombre- ahora deriva a la vez o sucesiva y acumulativamente, del estudio

de las figuras y del analisis del relato, pero acaso también, por algin

pliegue que hemos de encontrar, de la teoria de la ficcion™.

La metalepsis es una figura retérica cuya etimologia proviene de “meta,
detras de; y /elps, accion de dejar. Figura de pensamiento que consiste en la

trasposicion de valores para modificar la actitud del interlocutor”*®.

Teniendo como premisa que del lenguaje surge la retorica y de ésta ultima
las figuras retoricas, las cuales a lo largo de los siglos han sido utilizadas en
distintas manifestaciones del lenguaje, hago la distincion que hace también
Genette al tomar como base la figura retorica en una aplicacion mas amplia. Mas
alla del texto escrito los estudios sobre figuras retéricas se abocan también a
manifestaciones distintas de la palabra (sea ésta oral o escrita) para abarcar los
espectros de la musica y la imagen, siendo estos portadores de discursos, de
textos, ideas complejas, cuya conformacion en cuanto a forma obedece las

mismas reglas que las que tiene la palabra, es decir, ninguna.

El origen griego del término metalepsis por lo general sefiala

“cualquier modalidad de permutacién y, mas especificamente, el empleo

de un término por otro, por traslado de sentido; no muy especificamente,

5 Genette, Gerard. Metalepsis. Argentina, FCE, 2004. p. 7
8 Navarro Bafiuelos, Jests Maria. Diccionario de figuras retéricas. México, Universidad Auténoma de
Zacatecas, 2008 p. 59
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se dird entonces que a falta de cualquier precision complementaria esa
definiciobn hace de metalepsis un sinénimo a la vez de metonimia y
metafora; restringida esta UGltima, por la tradicién clasica, a los traslados por
analogia, la equivalencia que subsistia entre metonimia y metalepsis se

disipa, con lo cual la segunda se ve reducida a tan soélo relacion de

excusion™’,

Las figuras retdricas han sido parte de la creaciéon de discursos desde
tiempos en que el audiovisual no figuraba en el mapa de las representaciones de

los seres humanos, por lo cual el estudio sobre dichas figuras surge de la literatura.

“En opinién de Yuri Lotman, la retérica se emplea en tres acepciones en la
poética y la semiotica: 1)Posee una acepcion lingiistica en la estructura de
la narracion, en los niveles por encima de la frase; 2)es la disciplina que
estudia la semantica poética o retérica de las figuras y 3)como poética del

texto, estudia las relaciones intratextuales y el funcionamiento social de los

textos vistos como formaciones semiéticas unitarias™®.

El acercamiento al término metalepsis corresponde entonces a la disciplina
de la retdrica, pero es de la forma en que Genette ha aplicado dicho concepto a
distintas manifestaciones culturales que me propongo retomarlo en el presente
trabajo. Comparte con la idea de retérica el hecho de ser un estudio de figura en
cuanto a relaciones intratextuales en un nivel por encima del texto, Genette
extiende ese alcance de figura —metalepsis figural- a lo que concierne al concepto
de ficcion —metalepsis ficcional- lo cual para él es un modo extendido de figura.
Para este traslado de sentido Genette recuerda la raiz comun de ambos términos:

“encontramos en el verbo latino fingere con el significado de ‘modelar’, al

tiempo que ‘representar’, ‘fingir’ e ‘inventar’; los sustantivos fictio y figura,

ancestros de nuestros ficcion y figura, derivan de ese verbo, del que

7 Genette, Opcit. p. 8
48 Lépez Quiroz et al. Retéricas verbales y no verbales. México, UNAM, 1997. p. 42
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respectivamente designan mas bien, en la medida en que es posible

establecer diferencias entre sus denotaciones, la accion y el producto o

efecto de dicha accion™®.

La diferenciacion de la metalepsis en el soporte que otorga la literatura es
distinto al de la ficcion cinematografica, el traslado de sentido que se hace en
ambas cambia un poco en sus caracteristicas y alcances. Por lo tanto, “la
metafora, y de modo mas general la figura, o al menos las figuras por sustitucion
como metaféra 0 metonimia, antifrasis, litotes, son ficciones verbales y ficciones
en miniatura®”. Es asi que puede ligarse este concepto con las producciones
audiovisuales en las que una ficcion no es mas que una figura tomada al pie de la
letra y tratada como un acontecimiento efectivamente sucedido. Fue también
definida como una transgresion deliberada del umbral de insercion y Genette

sefiala que franquear el umbral de esa insercion es a la vez franquear el umbral

de la representacion.

Trasgresion que la retérica no podria siquiera pensar, como hacer real, es
decir, llevada a la préactica, una afirmacion del tipo de metafora por ejemplo: Sus
cabellos son de oro. El concepto de metalepsis se toma del sentido que Genette
le otorga; un modo extendido de figura ya no sdlo retérica sino ficcional. Una figura
dice Genette ya es una pequefa ficcion. La imagen tiene una distinta capacidad
para llevar esas figuras a otro nivel. Aunada al lenguaje cinematografico y la
concepcion de imagen-tiempo esa capacidad se ve ampliada de una manera

impresionante.

9 Genette, Op cit. p. 19
0 Ibid., p. 21
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La metalepsis surge de una transgresion en la idea de la ficcion, se origina
del hecho de poner en evidencia su caracter ficticio:
“Como consecuencia, esa manera de “dejar al desnudo el procedimiento”,
como decian los formalistas rusos, esto es, develar —aunque fuera de

paso- el caracter imaginario y modificable ad libitum de la historia contada,

rasga de paso el contrato ficcional, que consiste precisamente en negar el

caracter ficcional de la ficcion™?.

Es entonces que se da primero la enunciacién o puesta en evidencia de la
ficcionalidad en si misma y después una intercomunicacion de niveles o instancias
ficcionales, la utilizacion de esta figura es la practica de la transgresion de las

fronteras de la representacion.

¢ Podria una pelicula volvernos locos? Probablemente si tomasemos al pie
de la letra muchas de las tramas de tantas peliculas absorbentes, desde los
melodramas pasionales hasta las peliculas de terror psicolégico, todas ellas son
parte de lo que entendemos como un mundo, del que muchas veces deseamos
sentirnos participes. Eso es lo que construye la diégesis, esos mundos
pretendidos reales, en comparacion con su metadiégesis, el recurso que deja al
descubierto su caracter ficticio, lo cual también puede volverse perturbador. “Con
todo lo propio de los dispositivos metadiegeticos es incitar a su transgresion, que

n52

es uno de los alcances de nuestra figura™“, a ello invocan los alcances de la

metalepsis.

*! Ibid., pp. 26-27
*2 pid., p. 52. La inclusién de la palabra espectador al final de la cita es mia.
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Para ejemplificar lo anterior es muy sintética ésta cita en la que Genette al
mismo tiempo refiere una idea de la imagen en general y la imagen que esta
dentro de una limitante, un cuadro que la comprime en su ser como tal:

“...Foulcault acercaba oportunamente este tipo de dispositivo al consejo
dado a Velazquez por su maestro Pacheco: “La imagen debe salir del

marco”. Esta bien puede ser una definicion de metalepsis. Definicion

posible, pero parcial, pues nuestra figura consiste igualmente en ingresar

dentro de ese marco; en ambos casos se trata de franquearlo™.

Precisamente es la idea de transgresion lo principal para el presente
analisis, los limites de ese marco cinematografico franqueados tal como el titulo
Inland Empire lo anuncia, hacia el interior, pero también fuera de ese marco que
queda franqueado en la conexion a la que se apela con el espectador. Una serie
de realidades que se franquean, eso en Inland Empire. David Lynch como su autor
intenta acaso integrarnos en el universo de esa ficcion “Esa capacidad para hacer
intrusion en la diégesis, de la que el autor se vale a sus anchas, puede extenderse

de igual forma a ese otro habitante del universo extradiegético que es el lector

.

La metalepsis en Inland Empire se multiplica hacia adentro, hacia otras
ficciones que al mismo tiempo no pueden definirse como delimitadas, porque
tampoco tiene esa caracteristica de la ficcion convencional: una sucesion de
tiempo. Ni siquiera hablar de la representacion de un tiempo lineal o en sucesion
cronoldgica, ya que tampoco se tiene idea de un antes y un después y ese es otro

limite franqueado.

*3 Ibid., p. 93
* Ibid., p. 110. En el caso de ésta cita yo refiero al espectador de cine.
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Pero en Inland Empire no se aplica la metalepsis de una manera evidente,
es decir, no se deja en su presentacion las costuras de este traspaso de
realidades. Hay metalepsis cuando el pasaje de un mundo a otro se encuentra
enmascarado o indiscernible en alguna forma: textualmente enmascarado -en mi
suefio yo no sabia que estaba dormida-, ese elemento hace que la diferenciacion
no sea obvia, que el traspaso de realidades parezca extrafo, inquietante. De esa
finesa surge la perturbacion en el espectador de Inland Empire, quien inadvertido
de que el mundo representado esta por franquear sus barreras de representacion
no puede distinguir a simple vista esa diégesis real de la surreal. Las salidas del

suefio siempre son mas abruptas que la entrada a ellos por esa misma razén.

De un universo de conceptos posibles se esclarecen los conceptos a utilizar
en el analisis: ficcion, imagen, yuxtaposicion, montaje y metalepsis para el
desarrollo de los temas y proposiciones.

“En el momento en que se apagan las luces de la sala de proyeccion, el

espectador suspende por un momento incredulidad, necesariamente

racionalista, ante la ficcidn narrativa que se ofrece sobre la pantalla, y

reconoce las reglas de lo imaginario”.

Inland Empire es una propuesta no soélo para suspender la incredulidad del
espectador sino que su intencion es hacerlo entrar, hacerlo participe, atraparlo o

ponerlo en apuros, por lo menos mentalmente, como lo esta la protagonista.

Para ejemplificar algunos conceptos tratados en este apartado propongo su

aplicacion en mi anterior propuesta, como asomo de personificacion metaléptica,

%% Zavala, Lauro. Elementos del discurso cinematografico. México, UAM, 2005. p. 146
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el mundo onirico como paréntesis ficcional: En la diégesis de mi suefio, mi
capacidad de volver a despertar daba mas plataformas para mas diégesis, cada
vez que me despertaba asumia un nivel de realidad como verdadero, idea sélo
quebrantada por mi nocion de estar dormida, lo cual hacia que recurriera al
recurso metadiegético de despertar. Ese recurso, el despertar, ponia en evidencia
el caracter ficticio de lo que acontecia, por lo cual habia una transgresion a mis
realidades en el suefio, franqueadas con la metalepsis; en mi suefio yo veia una
cama rodeada por paredes rojas desde la cama en donde yo despertaba en un
principio, cuando me daba cuenta de que estaba dormida despertaba en esa cama
con lo cual franqueaba las barreras de las dos ficciones, transgredia los limites
con ese simple despertar. Eso sucedia en mi suefio, Lynch lo eleva a otro nivel en

su Inland Empire.

En el andlisis se pretende examinar, de manera descriptiva, las relaciones
entre Inland Empire, la teoria del montaje y la figura de la metalepsis en el marco
de la idea y concepto de ficcidn. Es motivo de este estudio que Inland Empire sea
descrita de acuerdo a parametros de forma, para dar luz a cuestiones que van
hacia el analisis de los alcances de la ficcion cinematogréfica, ficcion lograda a
través de maximas basicas que supone el lenguaje cinematografico, todo lo cual

busca referirse a la cuestion basica de forma y contenido.
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Como se define al delirio, cOmo se fragmenta el laberinto.

El delirio de la ficcion es un analisis cinematografico de la pelicula Inland

Empire (2006), un estudio que profundiza sobre los conceptos expuestos en el
. 56 . . . . e .

apartado anterior> aplicando la teoria del lenguaje cinematografico y de una figura
retérica en el entorno de un estudio de contenido en un producto audiovisual. Para
extraer de la pelicula el andlisis propuesto, fue indispensable la delimitacion del
trabajo al estudio de la imagen, dejando de lado el analisis del componente sonoro
del filme, el cual representa en si mismo otra fuente para investigaciones mas

detalladas en el componente del audio.

Para mi Inland Empire representaba un laberinto cada vez que veia el filme;
era una fuente de desorden, una percepcion del caos y multiples interpretaciones
que abrian paso siempre a mas preguntas, nunca a una respuesta definitiva. Por
ello y para que pudiese llevar a cabo un estudio sobre el filme en materia de
investigacion, fue indispensable diseccionar el objeto, estructurar dentro de lo

posible al laberinto.

Los alcances de éste analisis se apreciaran previa observacion de la
pelicula en cuestion por parte del lector, es importante también que el lector se
pueda identificar con mi concepcion sobre el filme, por lo cual es importante que
se defina andlisis cinematografico como método de investigacion:

... el analisis se pregunta por lo que determina la especificidad de cada

pelicula en particular (aplicando una o varias categorias tedricas a una

% Infra. El cine como arte del suefio, p. 35
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dimensidn o un fragmento de esa pelicula). En otras palabras, el andlisis
cinematogréafico es la actividad que se realiza siguiendo un método
sistematico de interpretacién que parte de un proceso de fragmentaciéon y

que esta apoyado en la teoria cinematografica®’.

Lo anterior es una distincion basica para definir el objetivo del estudio, pues
mediante la definicién del analisis cinematografico en general®®, se puede observar
la orientacion que tiene éste trabajo: la reflexion del objeto de estudio, su posterior

diseccion y aplicacion de la teoria cinematografica sobre mi interpretacion.

En un afan de proponer la busqueda de conocimiento sobre la pelicula
analizada y el disefio de las herramientas necesarias para su acceso, el método
utilizado fue la fragmentacion del objeto de estudio, lo cual era indispensable para
llegar a una estructuracion del filme bajo una éptica ordenada de ejemplificacion.
Es en el disefio de herramientas de investigacion que el analisis cinematografico,
el cual tiene dentro de sus componentes la interpretacion del autor, difiere de la
critica cinematografica. La critica de un filme esta respaldada por el circuito de la
critica generalizada y las convenciones de dicha actividad, sugiere el uso de
criterios en un plano valorativo y sintético de un filme para dar una conclusiéon de

tipo apreciativa. El analisis cinematografico en cambio parte de la teoria e historia

> jdem. Teoria y practica del analisis cinematografico. México, Trillas, 2010. p. 6

8 En su diccionario de cine, Eduardo A. Russo hace una breve revision histérica sobre la disciplina del
analisis del filme, la cual sostiene, ha tenido un creciente auge en los estudios académicos sobre cine. En los
afios 50 se comenz6 con un esfuerzo por ensayar metodologias de acceso a peliculas que fueran mas alla del
comentario de su argumento, posteriormente la legitimacion del cine como carrera superior hizo que surgieran
modelos por los cuales el filme podia ser minuciosamente examinado en cuanto a sus procedimientos
técnicos y estilisticos o su estructura narrativa. En los 60’s la semiologia dio propuestas y métodos de analisis
inspirados en los modelos de andlisis del discurso literario. Sumando propuestas de diversas disciplinas tales
como las ciencias sociales, sociologia, historia, psicologia, entre otras “el andlisis filmico se ha convertido, en
la actualidad, en un complejo entramado de disciplinas diferentes, abocadas al comun esfuerzo de entender la
pelicula”. Russo sefiala que la institucionalizacion del andlisis filmico corrié “a la par de la necesidad de
elaborar formas rigurosas y transmisibles de hacer frente a una pelicula para su estudio, y para la misma
ensefianza del cine”.
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cinematografica para brindar una explicacion fundamentada sobre el fendmeno

cinematografico.

El método para el andlisis cinematografico se diferencia de la critica
primordialmente por sus alcances, la critica cinematografica busca juicios de valor,
y el analisis ofrece argumentos precisos para validar cualquier juicio sobre la
pelicula.

El método de la critica es la sintesis, mientras que el método del analisis
es precisamente lo opuesto: la fragmentacion de su objeto con el fin de
examinar sus elementos especificos. Mientras la critica tiene como
contexto de validacion la memoria del espectador, el analisis tiene como

contexto de validacion los criterios de fragmentacién y los métodos de

interpretacion®.
De acuerdo al método de fragmentaciéon y con el fin de realizar una
interpretacion al examinar los elementos propuestos de la teoria cinematografica
dentro de Inland Empire, se parte de la definicion de los fragmentos, los cuales he

llamado unidades de analisis.

Fueron necesarias distintas etapas de seleccién de fragmentos o unidades
de analisis, se partid de la nocion de una fragmentacion exhaustiva del filme para
encontrar las unidades de andlisis pertinentes para profundizar en el estudio de la
imagen y de su yuxtaposicion, y asi aplicar la nocion de metalepsis. Por lo cual se
tomaron en cuenta dos criterios primordiales: la fragmentacion de las imagenes y

su orden.

* Ibid., p. 6
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Para fragmentar el laberinto

La base para la realizacion del estudio, es la aplicacion de los cinco
conceptos mencionados® dentro de las unidades de analisis. Para ello se parti6
de la utilizacion de un criterio estético para la determinacion de éstas unidades
gue son una serie de secciones dentro del filme, definidas por su importancia para

la exposicion de las propuestas planteadas.

Una de las maximas del analisis filmico es contar con unidades de andlisis,
las cuales se extraen directamente de la pelicula a analizar de acuerdo a
parametros validos para la demostracion de los argumentos de la investigacion.
Para ello se parte de la idea de diseccion del objeto, que en este caso es una

pelicula, la cual tiene una duracion en tiempo y se desarrolla a través de imagenes.

De éste afan de diseccion surgié una busqueda para determinar como esta
construido el filme Inland Empire (2006) para asi poder aplicar la teoria a su forma
y encontrar en esta la esencia de su contenido. El analisis filmico esta
suficientemente fundamentado en el estudio de las ciencias sociales, por ello se
puede acceder a una forma sistematica de diseccionar el objeto (la pelicula) para

obtener unidades cientificamente validas para su analisis cualitativo.

Por ello se partio del criterio mas aceptado a lo largo de las décadas por los
estudios cinematograficos de la toma como unidad minima de significado en el

filme, en este caso el filme de ficcion, por lo cual se determind el nUmero total de

% |nfra. El cine como arte del suefio, p. 35
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tomas en Inland Empire, con un total de 1615 tomas que componen la suma de

imagenes en dicha obra cinematografica.

La definicion técnica de plano es “la reproduccién de una accién continua
filmada por una cdmara sin interrupcién, cada plano es una toma”®. Sin embargo,
a lo largo de la existencia del medio cinematografico este concepto se ha ampliado
debido a los alcances del significado de la imagen, como ya se hablo en el
apartado de conceptos, una imagen que ya no solo representa, sino que es, que

busca tener esencia por si misma la imagen-tiempo®?.

En este apartado me gustaria utilizar la descripcion de toma, en ese estado
de definicidon técnica, pues no considero necesario remarcar todas las acepciones
que conlleva el término de plano o toma, ya que para la metodologia utilizada en el

analisis se retoma su base cémo unidad.

Por otra parte, me gustaria igualmente remitir a la nocion de la
yuxtaposicion y el montaje, en un término derivado: el conflicto. Montaje y
yuxtaposicion son dos correspondencias directas, para el presente estudio de la
idea de plano como generador de unidades de analisis.

“...que el montaje es una fase derivada del plano; en otras palabras, el

conflicto de los elementos de la compasicién dentro del cuadro es, segln

corresponde, una célula, un nicleo de montaje que obedece a la ley de

fision como tensién de la que surge el conflicto.”®

61 Marcelli, Joseph. Las 5 C’s de la cinematografia. México, UNAM, 1987. p. 9
%2 |nfra, El cine como arte del suefio p. 35
%3 Eisenstein, Op cit. p. 18
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El contenido de la cita previa esta ligado a lo expuesto en el apartado de
conceptos® en cuanto a la conceptualizacién de plano, y siguiendo el mismo
enlace a dicho apartado me referiré nuevamente a la concepciéon de imagen-
tiempo propuesta por Gilles Deleuze:

“La imagen-movimiento (el plano) tiene pues, dos caras, segun todo lo que

ella expresa y segun los objetos entre los cuales pasa. Eltodo no cesa de

dividirse segun los objetos y de reunir a los objetos en un todo: «todo»

cambia del uno al otro”®®,

De lo anterior se determind el siguiente paso en la metodologia de estudio
que fue encontrar las tomas que constituyeran un conflicto, un momento
importante para el conjunto de la obra que diera lugar a una ejemplificacion sobre
la estructura del montaje en el filme, tal cobmo lo dice Deleuze en su definicién de
plano, una toma o plano que tuviese dos caras definidas; una para expresar por si
misma y la otra por el orden en que ésta dispuesta la toma respecto al conjunto.
Por ello se buscaron secuencias de la cuales se derivaron los cuestionamientos de
la forma en el montaje, lo cual se determiné con el fin de poder aplicar los

conceptos con los que se trabaj6 el analisis.

Se tomo al orden como un segundo parametro para determinar que tan
relevantes eran las unidades de analisis, ejemplificAndolas con secuencias que
representaran puntos de conflicto sobre la totalidad de la obra. Es decir, se

fragmento el filme en su unidad minima de la toma, pero las unidades de analisis

® |nfra. El cine como arte del suefio, p. 35
% Deleuze, Op cit. p. 48
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fueron constituidas a partir de la vision del orden para el conjunto en su totalidad,

siguiendo la conceptualizacion de yuxtaposicion y montaje.

Para lo cual es pertinente tener en cuenta el concepto de secuencia: una
serie de escenas 0 planos completa en si misma, en cuanto a que expresa una
accion concreta sobre la totalidad del filme. Nuevamente se parte de una
descripcion técnica para esclarecer el método de seleccion de unidades.

“Una secuencia puede ocurrir en un solo emplazamiento o en varios. La

accion debe marchar en una secuencia cada vez que ésta continte a lo

largo de varias tomas consecutivas con cortes directos a fin de que

describa la accién en una forma continua”.®®

Para ello el siguiente paso para la definicion de unidades de analisis fue,
bajo la vision del orden completo de las tomas, separar las que determiné
representativas por cada secuencia de la pelicula. Ello establecié un filtro
fidedigno para que, tomando en cuenta el orden en que estaban dispuestas esas
secuencias pudiera formularse el reconocimiento de marcas. El reconocimiento de
imagenes-marcas obedece a ese término que separa al concepto de plano de una
mera definicion técnica, es decir el conflicto. Aumont explica esta definicion
usando la concepcion de Einsenstein acerca del montaje, dice que la produccion
de sentido, el encadenamiento de fragmentos sucesivos, esta pensada por
Einsenstein bajo el modelo de conflicto.

“...El conflicto para él es el modo mas claro de interaccion entre dos

unidades cualesquiera del discurso filmico: conflicto de fragmento a

% Marcelli, Opcit. p. 9
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fragmento, desde luego, pero también en el «interior de fragmentos» de

forma especifica sobre tal o cual parametro particular” o7

Aumont cita a su vez el tratado sobre montaje de Eisenstein del afio 1929:
«Desde mi punto de vista, el montaje no es una idea compuesta de fragmentos
colocados uno detras de otro, sino una idea que nace del enfrentamiento entre

dos fragmentos independientes»®®.

Es por ello que a lo largo del ensayo me refiero a estos puntos de
ejemplificacion como marcas o unidades de analisis. Durante el montaje, la
definicion de plano es mas precisa: “se convierte en la verdadera unidad de
montaje, el fragmento de la pelicula minima que, ensamblada con otros
fragmentos, producira el filme”. ® El plano entonces, cémo fragmento
independiente tiene la capacidad de ser en si mismo dentro de la idea de ficcion.
Lo anterior determina la pauta para la elaboraciéon de las marcas, de donde

surgen los ejemplos del analisis.

Las marcas, unidades de analisis.

Las marcas o unidades de analisis fueron determinadas por la aplicacion
del criterio del principal del concepto a utilizar; la metalepsis, objeto principal de
este estudio. Esto es, las tomas de secuencias que representaran una
transgresion al contrato ficcional, que hiciesen referencia a la ficcion traspasada

desde la ficcion, es decir, que determinaran un punto de encuentro en la

67 Aumont et al, Op cit. p. 83.
%% Ibid.
* Ibid.
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referencialidad metaléptica en el filme. Determiné entonces que los ejemplos
surgieran de la confluencia de las ficciones dentro del relato en sentido de reflejo,
en donde el personaje principal de Inland Empire (2006) se encuentra consigo
misma en otra ficcion. Esos encuentros son los que yo llamo trasgresores y los

que considero base para el analisis.

Es entonces que el criterio de fragmentaciéon y orden funcioné para localizar
una serie de tomas de confluencia entre los tiempos y ficciones a los que hago
referencia en la ejemplificacibn, momentos que hacen de conexion en distintos
niveles ficcionales dentro del filme. Considero que las propuestas de complejidad
expuestas en el flme estan determinadas por la imagen en primer grado y por la

forma de la estructura del montaje en segundo.

Me gustaria retomar a Deleuze con una cita utilizada en el apartado de
conceptos®, pues considero determinante la proposicion que hago sobre la

transgresion a la idea de sucesion del tiempo.

“El tiempo es necesariamente una representacion indirecta, porque emana
del montaje, que liga una imagen-movimiento con otra. Por eso este enlace
no puede ser una simple yuxtaposicién: el todo no es una sucesion de
presentes. Como Einsenstein no se cansaba de repetir, el montaje tiene
gue proceder por alternancias, conflictos, resoluciones, resonancias; en
suma, toda una actividad de seleccion y coordinacién, para al tiempo su

verdadera dimensién y al todo su consistencia”’.

"0 Infra. El cine como arte del suefio, p. 35
" Deleuze, Op cit. p. 56
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Aplicacion de las unidades de analisis

Se determinaron tres ejemplos principales para demostrar los puntos
expuestos como propuesta principal del andlisis. Estos tres ejemplos
corresponden a las secuencias que considero representativas para el concepto de
metalepsis y que desafian las barreras del producto audiovisual. Y es de éstos
ejemplos que se hace una esquematizacion para la exposicion de los argumentos

del analisis.

Todos los ejemplos tienen un punto en comun, fueron elegidos por significar
un punto de encuentro o reflejo dentro del filme, lo cual demuestra esa
confluencia-conflicto de la que parte el andlisis. El siguiente esquema (figura 1)
muestra de manera gréfica la construccion en forma de Inland Empire, la cual a mi
parecer y para términos practicos represento con la forma de un espiral, debido a

gue es lo mas cercano que encuentro a la ejemplificacion de su laberinto.

Los espirales mostrados en la figura 1 toman su forma circular primero para
representar que el filme no tiene una estructura narrativa lineal, sino que es una
estructura que tiende mas hacia la circularidad. La linea principal, que guia el
curso del espiral, significa el continuo del tiempo de la pelicula, es decir, el como
se percibe su continuo de la manera en que nos es presentado el filme desde el
primer segundo hasta los créditos. Por otra parte, las flechas en las puntas del
espiral representan que el tiempo y las realidades representadas pueden ir hacia

el centro de la historia, hacia adentro, a la vez que corren hacia fuera, pues ésta
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espiral también trata de explicar la falta de precision por el orden de los

acontecimientos en el laberinto de Inland Empire.

Figura 1

Espiral 1 Espiral 2

Figura 1: La representacion grafica de la estructura narrativa-temporal de Inland Empire,
la linea que da forma al espiral es el continuo del filme, en el espiral 1 se representa el
hecho de que no hay una sucesién lineal de tiempo, en el espiral 2, las flechas azules
representan las conexiones o los traspasos de tiempos y realidades que hacen mas
compleja la forma, tanto en su representacién temporal, coémo de la historia, es el
laberinto que no tiene sélo un plano de realidad, sino que puede ser muchas, debido a la
imprecisién en la sucesién del tiempo y a las conexiones complejas en su estructura.

Sirviendome del grafico, los ejemplos provienen de los puntos de
confluencia que representan las flechas en color azul, las cuales también terminan
con una flecha en ambas direcciones del circulo, una hacia adentro y la otra hacia
fuera y unen dos momentos distantes en la representacion del relato. Ello indica

gue las secuencias que se presentan no se suceden en el orden del montaje, pero



se toman como una sola por la conexion que tienen en la forma en que esta

construida la totalidad del filme.

Las unidades de analisis 0 marcas parten de esta comprension de la
estructura narrativa de Inland Empire, y tras una delimitacion se llegé a la

seleccion de los ejemplos mas representativos para los alcances del analisis.

Los tres ejemplos son: El encuentro entre el primer ensayo de los
personajes de Inland Empire para la pelicula que se graba dentro de esa ficcion
On high in Blue Tomorrows, cuando Sue se encuentra de frente a Nikki. El
segundo es la secuencia de la persecucion previa al asesinato de Sue, ésta
representa otro punto de encuentro pues el montaje sugiere una estructura que
franquea las limitantes del tiempo y la ficcion. El tercer ejemplo no corresponde a
una secuencia propiamente, sino que se trata de lo que yo denominé para fines
practicos: la linea de los conejos’?, son tomas que muestran por la forma en que
estan yuxtapuestas la trasgresion que hacen los personajes de la Rabbits (2002)

en la ficcion de Inland Empire, son las tomas de confluencia.

Puntos de encuentro seleccionados para el analisis por significar momentos
en el montaje de Inland Empire que yo considero encadenamientos; el ejemplo de
la persecucién de la protagonista es el punto focal del apartado de analisis”>. El
laberinto recorrido para llegar al mismo punto del primer ensayo de On High in
Blue Tomorrowsy la linea de conejos, montaje que se hace entre tomas con los

conejos y sus conexiones trans-ficcionales dentro del filme. El apartado siguiente

& Supra. Figura 6 pp. 98-99
& Supra. Yuxtaposicion elevada de planos en distintas realidades y tiempo disuelto p. 100
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sobre el andlisis comienza con dos imagenes de Sue cubriendo su cara con las
manos, abriéndolas para encontrarse en otra realidad, dos tomas que muestran
claramente la aplicacion del concepto de metalepsis en la confluencia de

imagenes.”

Otros ejemplos que utilizaré para ejemplificar los alcances de la metalepsis
y las propuestas que considero importantes sobre este filme, son también tomas
subsecuentes que muestran bajo los preceptos de imagen-yuxtaposicion-montaje

la idea de metalepsis.

Las unidades de analisis seran entonces el objeto de atencion para
entender las bases del estudio, estan encaminadas a ejemplificar con base en la
teoria cinematografica los alcances de la ficcion en Inland Empire. Ello se
pretende mediante la utilizacion directa de las imagenes de las tomas (fotogramas)
y la esquematizacion de la secuencias que integran las llamadas tomas de

confluencia en serie, es decir, en su orden segun el montaje del filme.

La iluminacion y el color son también componentes esenciales de Inland
Empire en su puesta en escena y la generacion de la tension dramatica, por lo
cual los fotogramas utilizados en los ejemplos se presentan a color para distinguir
las caracteristicas de tono e iluminacion, los cuales son también un elemento mas

dentro de su importancia para el conjunto.

La banda sonora de una pelicula cinematografica esta compuesta por tres

materias expresivas: los dialogos, el musical y los ruidos. Todos los anteriores

™ Inland Empire es un gran compendio de ejemplos para esta figura, sélo tomaré los que considero
representativos para el analisis.

71



son elementos de significacion para el sentido de totalidad, son pues parte del
montaje del filme, no sbélo un mero acompafamiento. Es preciso hacer esta
distincidon sobre la importancia del componente sonoro, pues no escapa de mi
consideracion el hecho de que la banda sonora tiene en si misma una fuerte carga
expresiva y posibilidad metaléptica, por lo cual considero que este elemento esta
fuera de los alcances del presente analisis, pues puede dar lugar a un estudio mas

amplio y concreto de ese componente sonoro en Inland Empire.
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La transfiguracion del delirio

Un pequeiio nifio salid a jugar. Cuando abrio la puerta vio el mundo. Al pasar por
la puerta provoco un reflejo. Nacio el mal, nacio el mal y siguid al nifio.

Y la variacion:

Una nifia salio a jugar, como a medio nacer. Se perdio en el mercado... no en el
mercado sino en el callejon que esta detras, este es el camino al palacio.

La protagonista de Inland Empire (2006) es una nifia perdida que sale a
jugar, se encuentra detras del callejon, pero ella no persigue el palacio (al cual
llegara eventualmente) sino que persigue un recuerdo, el recuerdo de que lo que
esta viviendo ya pas0, ho como un deja vu sino como una completa confusion de
si ya habia pasado antes o pasara en el futuro, no sabe lo que paso antes o lo que
fue después, se pierde en una expansion en la que ella misma se encuentra
absorta y no podra salir. Como en un laberinto que en lugar de paredes tiene
reflejos, reflejos que al mismo tiempo son conexidn con otras realidades. David

Lynch nos hace entrar en ese laberinto.

Tal vez el suefio llega mas lejos que nosotros, su capacidad para crear
llega mas alla de nuestra propia voluntad para actuar en él, indefensos a veces
ante nuestras propias creaciones, nuestros miedos ¢ Pero qué si no pudiésemos
despertar? El didlogo de las chicas en su primer encuentro con Sue’ (de manera

en gue esta montado), advierte el estado al que estara ligada:

S Tiempo: 1:10:31

73



—En el futuro—

—Estaras sofiando—

—Cbomo en una especie de suefio—
—Cuando abras los ojos—

—Alguien conocido estara alli—

La protagonista de Inland Empire se encuentra atrapada en lo que en
nuestra percepcion es cercano tal vez a una pesadilla, una mala noche de suefos
que nos hace temblar incluso en el mundo consciente, pero en el cual el simple
abrir de ojos es un confortable consuelo en donde ligamos esa realidad, la del

suefo, con la de nuestros yacientes cuerpos en la realidad presente.

Pero Nikki/Sue no tiene esa opcion, ella abre los ojos para encontrarse
dentro en otro momento de ella misma o de las muchas ella que su reflejo crea.
Rodeada por el circulo de mujeres quienes advirtieron sobre su estado, quienes
viven placenteramente como viajeras de esa multiplicidad de realidades, son las
muchas que desean ser. Sonrien para Nikki quien no recuerda en qué momento
comenzo, no recuerda inclusive si es su personaje Sue, a su vez, Sue no recuerda
ser el personaje encarnado de un guion cinematografico, muere cOmo Sue, pero
regresa a la vida como Nikki la actriz quien interpreta ese roll, la persona que

olvid6 dentro del laberinto.

Inland Empire se trata de un filme metaficcional, en el cual se observa la
constitucion de su ficcion, tiene como la base de su argumento el proceso de
creacion de una pelicula. Por lo cual surgen los diversos planteamientos

transdimensionales o transficcionales que propone Inland Empire: para empezar
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es una pelicula, por lo tanto, inherentemente se trata de una ficcion; luego la
diégesis define ese caracter metaficcional determinandolo en el principio de la
historia del filme: una actriz representara el papel principal en una pelicula, lo que
Genette alude como un recurso metaléptico, la frontera entre una pelicula que se
encuentra en lo que podria verse como un primer nivel, la ficcion de Inland Empire

y la pelicula secundaria en abyme.’®, una ficcion mas dentro de ese primer nivel.

Por lo tanto, el primer ensayo de los actores de la pelicula On High in Blue
Tomorrows representa otro nivel de ficcionalidad dentro de la trama de Inland
Empire. Es el nivel de ficcionalidad el del guion que los actores y Kingsley, el
director, tienen en las manos. Al mismo tiempo se habla de que ésta historia es a
su vez un remake, una ficcion mas que nunca se termind por otro referente: la
leyenda polaca 4, 7. Luego la filmacion de On High in Blue Tomorrows, el set,
la realidad de su representacion en un foro. La época en la que se encuentra la
segunda protagonista Lost girl; un hotel en un lugar nevado de una época pasada,
podrian ser los afios 40. La instancia en la que se encuentran los ancianos que le
entregan una pistola al esposo de Nikki, la ficcion de Rabbits, la del tiempo y
espacio de los personajes evocados en el relato que no aparecen en él, como la
hermana de Rizo con una sola pierna o la amiga de la mujer asiatica que ve morir

a Sue.

La palabra que encuentro mas cercana a la descripcion de la estructura de
Inland Empire es Laberinto. Imaginemos un laberinto grafico, con paredes y

pasillos conectados unos con otros, en una gran estructura confusa. Pero el

® En abismo. Toma el concepto citando la férmula que propone Christian Metz, “una pelicula subordinada,
que es la misma pelicula”. EI metafilme.
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laberinto de Inland Empire presenta otra dificultad, es como si al entrar en ese
laberinto nos viésemos a nosotros mismos en un reflejo y luego continuaramos
nuestro camino en ese otro de nosotros mismos, es decir, que continuaramos
como nuestro reflejo y para hacerlo aun mas complejo, estando en el laberinto no
sabriamos qué fue antes o después, qué sucedié ayer o si serd mafiana. Y
ademas es cOmo si entrdsemos a una puerta dentro del laberinto y siguiésemos
un pasillo para encontrarnos con otro momento que ya paso, cual agujeros negros
de tiempo y espacio, propuestas que apuntan a que uno jamas saldria de ese
laberinto. Definitivamente un laberinto era mas chistoso cuando se trataba de

resolver -el nifio llega al tesoro- en los manteles de los restaurantes.

Lauro Zavala sefala las caracteristicas en estética de cada gran paradigma
cinematografico segun la estructuracion de los filmes, para lo cual Inland Empire

entra en la tercera categoria, la estética posmoderna que es rizomatica:

“La estética clasica es circular: esta organizada alrededor del concepto de
verdad. Por tanto, tiene un centro y s6lo admite una Unica interpretacion.
Su paradigma es la clasica historia policiaca. La estética moderna es
manierista o arborea, y tiene la forma (alegdrica) de un arbol, en el
sentido de que admite, como ramificaciones del texto, mas de una verdad
y mas de un centro epistémico. Por tanto, es polisémica por naturaleza,
con muchas ramificaciones derivadas de un esquema basico. La estética
posmoderna, por su parte, es rizomatica, lo cual significa que en su
interior admite a la vez una légica circular y permite la coexistencia de
mas de una légica arbo6rea. Por ende, en la estética posmoderna puede
haber muchas posibilidades de interpretacién de un mismo texto y cada

una de ellas es verdadera en su contexto de enunciacion”.”’

" zavala, Op cit. p. 62
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Con lo anterior se puede observar una relacion directa entre la estética
posmoderna y la puesta en practica de estructuras laberinticas como en el caso de
Inland Empire. Lo cual también puede asociarse en una analogia entre los
procesos formales en el filme y el funcionamiento del pensamiento humano; el
inconsciente, el suefo, el no-tiempo, por el cual el entramado de la narracion, el
laberinto en Inland Empire se torna tan familiar con aquellos procesos del
pensamiento que ocasiona una perturbacién, un temor que no surge de gritos y
sangre en pantalla, sino de un complicado manejo de los recursos estéticos como

la composicion del cuadro, la iluminacion y los movimientos de camara.

“...Einsenstein concibe el cine como discurso articulado, comprobado, que
se sostiene nada mas que por una referencia figurativa a la realidad”.”® Referencia
figurativa que proviene de un mundo nuevo, la ficcidbn cinematogréfica, la cual crea
sus propias reglas. La constitucion en imagenes de Inland Empire crea este
mundo, bajo su propia estética: planos cerrados privilegiando el close up,
acercamientos extremos que transmiten una fuerte carga psicolégica del
personaje, los rostros se deforman con la utilizacion de lentes y un acercamiento
extremo a la cara de los personajes. Ello aunado a los efectos de iluminacion,
flashes que irrumpen en momentos determinantes de la trama en conjunto con la
estridencia sutil de la banda sonora. Todo ello genera la tensién dramatica que se

percibe como un caos total que al mismo tiempo tiene un sentido unanime.

Debe considerarse un punto importante para la constitucion de Inland

Empire su banda sonora, la cual se compone principalmente por la muasica que

8 Aumont et al, Op cit. p. 86
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Angelo Badalamenti, musico de cabecera de las peliculas de David Lynch, y el
propio director compusieron para el filme. Se trata de mdusica instrumental que
provoca una sensacion envolvente, una atmdésfera de suspenso e intriga a lo largo
de todo el filme, esa musica es el punto principal, pues se utilizan también algunas
canciones de artistas reconocidos. Cémo ya se mencioné’®, el anélisis de la banda
sonora ofrece una amplia posibilidad de estudios mas detenidos que escapan a

los objetivos del presente analisis.

La interaccion y relacion entre los personajes es también muestra de una

estructura estética compleja:

-Nikki es una actriz hollywoodense quien en algun momento tuvo fama, ella
busca volver a la cima con la pelicula On High in Blue Tomorrows. Su esposo es

a la vez una persona importante y temida en el mismo medio cinematografico.

-La trama de Inland Empire y On High in Blue Tomorrows, tiene una
primera conjuncion en el hecho de que los personajes de ambas peliculas tienen

un romance a expensas de sus respectivos matrimonios.

-El esposo de Nikki es como un viajero transdimensional/transficcional. El
tiene mando y control de sus acciones, y ademas tiene un objetivo y se sirve de
otras personas para lograrlo. Es polaco y muy poderoso en el medio de Hollywood.
El también muere en una de las realidades, la de la calle nevada de los afos
cuarenta. Es celoso y advierte a Devon alejarse de su esposa con la frase: “Las

acciones tienen consecuencias”.

" Infra. Introduccion p.5
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-El esposo esta también a la busqueda de Lost girl, su esposa en otro plano
ficticio o por lo menos su amante, pues durante la interaccion con los personajes
en distintos momentos; en su contacto con los polacos en el bosque, en la mesa

del comedor, en la calle nevada de los afios cuarenta, él la estd buscando.

-El fantasma tiene a Lost girl en un especie de cautiverio del cual el también
esposo de Sue quiere liberarla. Cuando el esposo va en un auto en busca de un
personaje llamado Uri €l le pregunta por el paradero de Lost gir, Uri le contesta
que lo Unico que sabe es algo sobre un lugar llamado Inland Empire. Lo anterior

se entiende por lo que los personajes hablan en sus dialogos en polaco.

-A Sue la mata un personaje de ficcion de On High in Blue tomorrows

pero su muerte es solo el transporte a otra ficcion y la revelacion final.

-Por lo tanto si a ella la mata Cristina, la esposa de Billy en On High in Blue
Tomorrows quiere decir que la locura de Cristina, el asesinato de Sue y la
intervencion de El fantasma estaba planeada desde el principio en el guién que
Nikki y Devon ensayaban, aunque cuando Nikki hablaba con su vecina ella no

contemplaba ningun asesinato en la trama de su pelicula.

-Las dos protagonistas Sue y Lost girl tienen una relacidon que supera sus
propias épocas y espacios, comparten el hecho de que ambas fueron atrapadas
en torno a personas comunes en sus vidas: el esposo, El fantasma y las mujeres

viajeras.

-Los cuartos pueden estar contiguos en un solo edificio. Cémo si fuera una

estructura laberintica del espacio representado que une las ficciones o realidades
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de los personajes; Lost girl en su cuarto de hotel, la casa de Sue, el departamento

de los conejos.

-Devon/Billy es siempre a quien representa en cada ficcion, él no se siente

atrapado, sélo es parte del lugar donde ES.

-El fantasma es un tipo con habilidad sobre la gente, es también parte del
circo y amenaza a Lost girl en la calle, la calle nevada de los afios cuarenta. Tiene

la virtud de desaparecer. El fantasma ordena a Cristina matar a Sue.
-Rizo es El fantasma.
-Lost girl esta en otro pais y época.

-Los conejos de Rabbits son los sefiores sentados alrededor de una mesay
le dan un arma al esposo. Ello se representa con un fundido de dos imagenes
similares, idénticas de hecho en composicion, de tres personajes que ocupan el
mismo espacio dentro de esa composicion, los sefiores se transforman en los

conejos con esa sobreimposicién que hace el fundido (véase figura 6%°).

-Dialogos clave: —Fue el hombre con el abrigo verde—, —Tiene que ver con

decir la hora—
-Todos los personajes estan en todas las ficciones.

-Lo mas interesante es que no hay un antes y un después para ninguna de

las historias o ficciones.

80 Supra. pp. 98-99
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-Las escenas mas largas del filme: la nueva vecina platica con Sue en su
casa, el primer ensayo de la pelicula On High in Blue Tomorrows, Sue platicando

con el hombre conejo® en el escritorio arriba del club nocturno y la muerte de Sue.

-La inclusion de las escenas de Rabbits crea una atmdsfera perturbadora,
aungue sus escenas se cierran sobre una composicion sin mas dimensiones que
las de un cuadro definido en sus limites internos de espacio y externos de
representacion, se cierne sobre éstas inclusiones una fuerte carga de perturbacion,

de control.

8 Esta relacion yo la propongo de la misma manera que con el fundido de dos imagenes en el caso de los
sefiores polacos y los conejos de Rabbits. En este caso por la vestimenta que llevan tanto el humanoide con
cabeza de conejo quien se sienta en el lugar detras del escritorio en un cuarto arriba del club nocturno al que
acude Sue huyendo de su asesina, y el sefior que ocupa su lugar en una toma posterior, quien usa la misma
vestimenta, un traje azul, que el conejo de Rabbits llevaba puesta. Por ello considero que son la
transmutacién de un personaje para traspasar la ficcion e integrarse de una manera mas sutil en el relato con
humanos.

81



Como mirar al cielo y verse a si mismo (El reflejo)

Figura 2: Serie de planos, en orden de montaje de a hasta f, aqui se presentan en
dos columnas para dar la idea que estos planos y su montaje trasmiten mediante su
yuxtaposicion; se alternan los close up y extreme close up de la mirada de Sue a
ella misma, cémo un reflejo, pero en otra realidad. Esta superposicion de imagenes
representa una metalepsis multiple, pues como se vera el plano de realidad en el
que Sue se encuentra es de cuatro realidades distintas que convergen en este
juego de miradas.

Cémo espectadores estamos atentos a tramas que generalmente
desarrollen la historia de sus personajes de principio a fin, de manera lineal o por
lo menos consecuente, pero Inland Empire (2006) tiene la caracteristicas de hacer

una regresion, parecida a un reflejo y llevar con ese encuentro a una introduccion



al espectador a las distintas realidades de manera que €l mismo puede verse

dentro muchas veces.

Digamos que es cOmo una metalepsis que integra al espectador dentro, se
trata de franquear la barrera de la ficcidn para integrar al espectador, cOmo si un

suefo llamase a algo del mundo de afuera hacia su realidad.

Este filme tiene la cualidad de presentar una contradiccion que es
l6gicamente improbable: es un laberinto hacia el interior sin limites externos. Es
tan introspectiva, hacia adentro, hacia el centro y al mismo tiempo es tan amplia
en sus limites y sus alcances que no puede ser vista como una sola pelicula, es

muchas y de ahi importancia de encontrar los recursos metalépticos.

Un intento de término que define a la estructura narrativa del filme es el de
desestabilizador. Asi como D.W. Griffith® ret6 en su tiempo al un publico que
estaba aun conociendo las posibilidades del medio cinematografico, la obra Inland
Empire de Lynch reta a un publico ya habituado a las estructuras narrativas no
lineales, un publico (y sobre todo el de cinéfilos) con mucha educacién audiovisual
aprendida de vida, pues se encuentra expuesto a la imagen durante toda su vida

en sociedad.

El reflejo es un punto esencial para entender la fuerza y capacidad de la

imagen-movimiento, es una representacion que ningun otra expresion artistica

8 David Wark Griffith (1875-1948) cineasta estadounidense quien en su filme Intolerancia (1916) mostraba
una estructura narrativa innovadora para su época separando la pelicula en distintos episodios de varios
momentos de la historia de la sociedad, unidos por la escena de una mujer meciendo una cuna. Se explicaba
al espectador la estructura de la pelicula antes de comenzar su proyeccion con intertitulos que sefialaban la
presentaciéon de cuatro historias en distintas épocas, para orientar a un publico que no estaba habituado a
esos cambios en la narracion cinematografica que era usualmente lineal.
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representativa puede poner en practica en la misma capacidad ficcional de imagen.
Por ello, el reflejo es un paradigma del cine en la historia dentro los medios de

representacion.

Metalepsis transgresion de universos ficcionales

Figura 3: La transicion entre
estas dos tomas es un ejemplo del
montaje por el cual se lleva al
personaje principal de una realidad a
otra con la sucesién de una toma a
otra. En la primera toma Sue se
encuentra en su casa rodeada de las
mujeres viajeras a quienes ve por
primera vez. La siguiente toma es
un plano de sus manos que cubrian
su cara, ahora desde una perspectiva
subjetiva en un afan de hacer entrar
al espectador en esa otra realidad
que se presenta ante los ojos de la
protagonista, quien con esta simple
yuxtaposicion se encuentra en una
calle nevada, en un pais y época
distintos. La composicon dentro de la
imagen y el cambio de la iluminacion
son tambien parte del montaje.

El ejemplo anterior es ilustrativo de la figura tratada en el presente andlisis,
la metalepsis puede encontrarse en distintos niveles y formas dentro de Inland
Empire (2006). Lo que propongo como innovador en ella, es que la existencia de
ésta figura depende completamente del manejo del lenguaje cinematografico, de
la idea de montaje y no es cOmo en otros casos, un procedimiento evidente, obvio

dentro de la historia, o clasico, como en el caso del personaje que sale



literalmente de la pantalla de cine en La rosa purpura del Cairo (1985) del director
Woody Allen. La metalepsis en el caso de Inland Empire es una cuestion de forma
gue como espectadores podemos percibir en el hecho de que todo el peso de la

figura esta dentro de la imagen y su integracion a un conjunto.

Existen puntos climaticos (seleccionados en orden de representacion de la
figura de metalepsis) en la trama de Inland Empire que he denominado marcas o
unidades de analisis para aplicarse el estudio de la metalepsis con ejemplos
concretos. Como ya se expuso anteriormente®®, las marcas para determinar estos
ejemplos surgieron del concepto de montaje en su orden y en su division del plano
como su unidad minima. Por lo cual los ejemplos arriba citados y los que a
continuacion ejemplifican el alcance de esta figura estaran, los principales,
acompafnados por la sucesion de los planos en orden del montaje (ilustrados con

fotogramas en orden de montaje), los demas se limitan a la descripcion.

El laberinto recorrido para llegar al mismo punto del primer ensayo de On
High in Blue Tomorrows es un ejemplo de un punto climatico dentro de Inland
Empire que se define por el concepto de metalepsis, es también una de las
secuencias mas largas del filme. Dentro de la historia se presenta de la siguiente
manera: Nikki Grace, interpreta por primera vez (en el orden que el montaje de
Inland Empire sugiere) el papel de Sue, y su coestelar Devon interpreta a su
reflejo ficcional: Billy, ellos ensayan en un set inacabado, sentados alrededor de
una mesa, una escena que tiene lugar en la casa de Sue. De repente Fred el

asistente de director los interrumpe al notar a alguien mas dentro del set, Devon

8 |nfra. Las marcas, unidades de analisis, p.66
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entonces se dispone a buscar al intruso del que se escuchan sus pasos, pero no
logra alcanzarlo. Devon regresa con su equipo de la produccion diciendo que
simplemente la persona desaparecio por donde seria imposible desaparecer, ello
es, tras la puerta de una escenografia hueca, una puerta que no llevaria a ningin

lado.

La estructura laberintica entra dentro de este ejemplo, cuando en una
secuencia posterior en la que Nikki esta interpretando una escena de amor entre
Sue y Billy, ella expresa su extrafieza cuando empieza a recordar que durante una
escena filmada el dia anterior ella vio en una puerta de metal una inscripcién que
la hacia recordar, la inscripcion era AXX-NN. Nikki toma conciencia de que algo
raro pasa cuando le dice a Devon (quien s6lo responde como su personaje Billy y
no entiende lo que dice quien para €l deberia ser Sue) —Fue una escena que
grabamos ayer, pero yo se que es mafiana— Seguido en orden de montaje, a
continuacion vemos la escena que ella describié; Sue estacionaba su auto en un
callejon en el cual se encontraba una puerta de metal con la inscripcion AXX-NN,
entonces ella cruza el umbral de la puerta y se encuentra a ella misma, pero como
Niki en el ensayo que habia hecho en el set, tras la advertencia de Fred sobre un

intruso al equipo de On High in Blue Tomorrows.

Las dos secuencias se juntan, Sue se mira a ella misma, pero siendo Nikki,
entonces volvemos a ver todo lo que pasoé antes, pero esta vez del lado de la Sue
intrusa, vemos el origen de los pasos que antes solo habiamos escuchado. Sue
corre aterrada hacia atrds de un muro de madera y entra a una puerta de la

escenografia, que esta aun inconclusa para lo que seria el departamento del set
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en la ficcion en la que Nikki esta. La estructura laberintica en este punto se
complica aun mas con la inclusion de eso que se ejemplificO en el montaje del
: . 84
abrir y cerrar de manos de Sue (figura 3)°", pues al entrar a esa puerta que
solamente es un artilugio de escenografia Sue mira hacia fuera por la ventana de
la casa, gritandole Billy a Devon, quién corri6 tras ella, ante su mirada el foro se
transforma en un jardin y la casa de escenografia en una casa real, de hecho todo
su entorno se trasforma en lo que seria dentro de la ficcion de On High in Blue

Tomorrows. Los siguientes esquemas (figura 4 y figura 5) ejemplifican lo anterior:

8 Infra. p. 84
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Figura 4

El set: Plataforma creada para una ficcion
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Figura 4: En este grafico se representa las dos escenas que convergen: el ensayo de On High
in Blue Tomorrowsy la escena que en donde Sue va por su auto estacionado en un callejon,
se encuentra con la puerta con la inscripcion AXX-NN, entra por esa puerta y se encuentra a
ella misma siendo Nikki. En este grafico Sue esta representada por el circulo y Devon por el
triangulo por lo cual se aprecia que hay dos presencias simultaneas de la misma intérprete, es
decir un encuentro entre Nikki y Sue. Se podra observar también que los personajes en
distintos tiempos se encuentran en distintas realidades, lo cual sucede primero en el punto de
encuentro entre ambas secuencias y posteriormente en el punto en que el personaje de Sue y
Devon, de distintas realidades se encuentran en la mirada tras la ventana de la casa.
Entonces la metalepsis queda ejemplificada en cuatro niveles: uno el del espacio, el segundo
del tiempo, el tercero de los personajes y el cuarto de las realidades representadas, que se
encuentran en un mismo tiempo aunque los tiempos del relato no corresponden, también el
efecto de un flash estridente cuando Sue cruza el umbral de la puerta es una forma de
transicién-conjunciéon. En estas dos escenas que se encuentran se puede apreciar la
transgresion que se hace de realidades, en cuanto Devon persigue a la Sue intrusa hacia la
casa del Set este espacio ficticio se transforma en realidad cuando Sue se encuentra adentro
y ante sus ojos la realidad del oscuro foro se disipa y un jardin toma su lugar, ella incluso
puede salir al nuevo exterior y viaja entre las realidades.
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Figura 5

L2 o o Y,

Después del punto de
encuentro esquematizado en
la figura 3, Sue corre
apresuradamente hacia el
interior de la casa del set,
pero la vemos entrando a una
casa real, se asoma a la
ventana.

Devon del otro lado de la
ventana es a quien vimos en
la escena de la lectura del
guion en el que interpreta a
Billy, pero él no es ese
personaje sino el actor
tratando de buscar un intruso
que no logra ver.

Sue, la intrusa en el set en
donde Nikki 'y Devon
ensayaban grita el nombre de
Billy, ella es la Sue ficcional
del guién de On High in Blue
Tomorrows.

E

Devon mira al interior de la
casa, que en su realidad es
solo una construcciéon hueca
de la escenografia del set.

Sue mira directamente a la
cara de Devon, pero ella sélo
lo reconoce como Billy, sigue
gritando ese nombre sin
obtener respuesta.

Devon se sorprende al ver
que no hay nadie en el
interior y se aleja de la
ventana.

Ante los ojos de Sue viene

una revelacion de su
localizacion en un lugar
distinto.

Este fotograma es la vista
subjetiva de Sue, ante sus
ojos se encuentra un jardin
real.

Otra vista subjetiva de Sue,
que mediante un fundido de
imagenes deja ver una Ultima
vez el oscuro foro del que ella
salié y que ante sus 0jos se
transforma en un jardin de
otra realidad.




L

La mirada de Sue hacia el
exterior.

En una total desconfiguracién
de su realidad, Sue
aterrorizada por lo que
sucede sigue mirando el
exterior sin comprender qué
sucede.

El foro desaparece y ahora
s6lo queda el jardin cémo
realidad.

La metalepsis en imagen se
consuma.

Un plano detalle de la perilla
de la puerta indica que ésta
es funcional, que hay tanto
un interior cémo un exterior
de la casa.

Sue deja de huir vy
esconderse de la situacién en
la que se vio envuelta en el
foro de filmacion y decide
abrir la puerta.

P

Sue sale al nuevo exterior, a
la nueva realidad a la que
llego cruzando el umbral de
las distintas realidades vy
tiempos.

El final de esta escena es
contundente, vemos a Sue
dentro de esa otra realidad,
ahora tomando su sitio tras la
ventana.

Figura 5. En orden del
montaje, la escena de
cuando la realidad cambia
ante los ojos de Sue, quien
sorprendida pasa de haber
entrado en una puerta de
escenografia en el foro a una
casa verdadera en otra
realidad, su transporte a esa
otra realidad se logra por
este montaje.



Las trasgresiones en las que se incursiona en Inland Empire son
consecuencia de la ruptura en los esquemas de representacion que brinda el
lenguaje cinematografico, es decir, a la transgresion de los conceptos en el medio
cinematografico que apoyan la idea de ilusion en la representacion ficticia. Por
ejemplo, la idea campo- fuera de campo®: Al terminar la escena de la muerte de
Sue la camara de cine que indica la filmacion de On High in Blue Tomorrows
incursiona en el campo y rompe la ficcion de su muerte, rompe con el esquema
narrativo logico y produce cierto temor, tan sélo que la camara de la otra ficcion
rompa la frontera del fuera de campo y entre al campo. Ello se logra con un
movimiento de cdmara, un Dolly out®™. La escena se desarrolla mediante tomas
cerradas en primeros planos cuando Sue esta muriendo y durante la conversacion
de las tres personas sentadas junto a ella. Se pasa a una toma mas abierta, un
plano general en picada que incluye a los tres personajes que la rodean en la
acera, la transgresion se logra por medio de un Dolly out en esa toma que integra
la camara del equipo de On High in Blue Tomorrows a la escena, se integra esa
otredad que rompe con el esquema ficticio en donde Sue moria tras ser asesinada
por Cristina y ella vuelve a vivir, pero ahora como Nikki, la actriz que representaba

una escena de muerte.

% Los conceptos campo y fuera de campo se utilizan para designar el espectro del mundo imaginario al que
se hace alusién en la ficcién cinematografica o audiovisual en general. El campo es la porcién de realidad
representada en la imagen dentro de los limites del cuadro, lo que selecciona la toma dentro del plano. El
fuera de campo se refiere a todos aquellos elementos que aunque no estan visibles dentro de esa porcion de
realidad representada, ayudan a la idea de la conformacién de ese mundo representado, por ejemplo sonidos
de los que aunque no podemos ver su origen representan parte del mundo circundante al campo, puede ser
por ejemplo que cuando vemos el rostro de alguien en close up que mira en una direccion junto el sonido de
oleaje entonces entendemos que se encuentra cerca del mar y completamos las porciones de esa realidad
Eﬁor un proceso mental. o o _ _

Un Dolly out es el movimiento de camara que indica un desplazamiento de ésta hacia atras en un
movimiento recto, por lo cual se aleja la vista de un objetivo y se amplia el campo circundante al mismo por la
ampliacién de la toma.
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Esa es la fuerza del lenguaje cinematografico, ya no como instrumento sino
como concepto basico del entendimiento y comunicacién universal. Lo anterior
sucede con tanta fuerza igualmente en la escena cuando sélo miramos a una
mujer de espaldas, una toma que antes se habia hecho presente en el relato con
una mujer de vestido azul y larga cabellera negra mirando a la puerta tras la
partida del esposo y a espaldas suya, nosotros los espectadores, quienes jamas
conocemos su cara, pero a quienes tiene ya completamente atemorizados con
s6lo la composicion de este cuadro; entran subitamente de ambos extremos de la
pantalla dos caras de las mujeres viajeras quienes preguntan ¢quién es ella?, no
se refieren a la mujer de espaldas sino a otro plano ficcional que invocan con sus
palabras y del que emerge, con un fundido, la imagen de Cristina asesinada;
asesinada en el tiempo y realidad de Lost girl, yace en el suelo con las tripas de
fuera, su incursion estaba planeada desde el principio pero su identidad
desconocida para las mujeres que navegan en el laberinto. Es otra especie de
superposicion de reflejos ficcionales lograda mediante la accion dramatica que
brinda el montaje y la yuxtaposicion de los planos con distintas cargas

emocionales.

El rojo es un color utilizado repetitivamente en las obras cinematogréficas
de David Lynch, Inland Empire también se colorea con esta tonalidad. En este
caso es también un recurso metaléptico muy notable; tonalidades y matices rojos
utilizados como una transicion de realidades, una estridencia en la iluminacion que
trasporta a la protagonista entre realidades. Con la utilizacion del color rojo en

Inland Empire, Lynch maneja otra caracteristica de sus filmes; una fuerte carga
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emocional que se logra con el claroscuro, la oscuridad y el abismo que se
irrumpen con flashes o una fuente de iluminacion que se transforma en un
protagonista mas de la imagen y del relato. Desterrando una aproximacion realista,
nos exige situarnos en otra percepcion, abandonando nuestra conciencia habitual
para encontrarnos en una identificacion sentimental, sensorial, de la cual nos es
transmitida una fuerte carga psicologica y perturbadora de los personajes. Del

arreglo de luces nos sumergimos en los terrenos del onirismo.

En Inland Empire destaca, cual personaje antagonico, un foco rojo, el
mismo que sostiene Rizo en su boca a su encuentro con Sue y el que ilumina la
habitacion donde Sue conoce a las mujeres viajeras del laberinto. Y es la
estridencia de esa luz, un encadenamiento de la transficcionalidad, lo es en un
tono aterrador mediante flashes que son puente de realidades o dan un paso entre
el laberinto. Y asi lo anuncia Rizo con el foco en su boca, inalterado, con el control

de una luminiscencia, un flashazo que atemoriza a Sue.

Otro punto de climax en la idea de Inland Empire es la intrusion de los
conejos, aquellos seres que provienen de una ficcion anterior de David Lynch,
Rabbits®’ (2002) una serie creada para su pagina de internet en el afio 2002, de
ocho episodios que contienen la escenificacion de momentos en un departamento
con tres personajes caracterizados como humanoides con cabeza de conejo y
peluda piel café quienes son los protagonistas de dicha produccion, la cual tiene

cémo referencia el teatro de comedia y el sit com® televisivo, con risas grabadas

8 Infra. La entrada a un devenir laberintico. David Lynch e Inland Empire, p. 15
8 Sit com o comedia de situacion, género televisivo que se caracteriza por hacer comedia derivada de las
situaciones cotidianas.
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que atormentan. A diferencia de un sit com habitual, las risas grabadas no
cumplen con un objetivo de definir marcas de comedia en un mero entretenimiento,
sino que rompen con la clasificacion de género y hacen de Rabbits un producto
audiovisual extrafio, en el que esas risas no tienen un referente evidente, pues las
imagen no es coOmica, al contario, se presenta con colores sombrios y los
personajes s6lo comunican didlogos con los que no interactian sino que solo se
expresan cada uno independientemente. La situacion tensa dentro de la accion del
cuadro, presentada sin movimientos de camara o una linea argumental definida,
es un elemento mas que convierte a Rabbits en un producto audiovisual sin

clasificacion.

Los dialogos entre los personajes en Rabbits son un componente mas de
perturbacion, frases aisladas que se escuchan en la interaccion de los tres
personajes, asi como en los monologos que cada uno tiene por separado. Pero al
mismo tiempo los didlogos remiten a conexiones complejas que no se dejan claras
sino a libre interpretacion por parte del espectador. En Rabbits se aprecia un juego
de luces y sonido, aunado a la musica predilecta de Lynch a cargo de Angelo
Badalementi, lo cual otorga una carga de anormalidad a éste relato sin principio o
fin en el que lo mas visible es la extrafieza. Hermana de Inland Empire comparte
mas que una sola pantalla dentro de la trama del filme pues la conexién entre
ambos es perturbadora, ya que ademas de traspasar su ficcion también tiene

control sobre Inland Empire.

Ello me lleva a la construccion de lo que yo llamo a la linea de los conejos

(Figura 6) como una forma de ejemplificar la capacidad metaléptica de ésta ficcion.
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Encadenamientos de los conejos que a lo largo del filme tienen cruces dentro de
las ficciones tanto de Inland Empire como de On High in Blue Tomorrowsy las
de los otros personajes circundantes a éstas. Todo ello logrado igualmente por su
confrontacion con las otras imagenes, y por la fuerza que tienen sobre ellas a

partir del montaje.

Las imagenes presentadas en la figura 6, la linea de los conejos, estan
ordenadas de arriba abajo, en el mismo orden de lectura. Son un resumen de la
participacion de la ficcion de Rabbits en la ficcidn de Inland Empire. Por medio de
su conjuncién con la trama principal de Inland Empire, se puede apreciar en esta
serie de fotogramas, que el montaje hace todo respecto a su union e interaccion
ya que en ningln momento los conejos interactian directamente con la gente de

Inland Empire, pero si franquean sus fronteras.

Lo anterior se aprecia, en un ejemplo muy evidente, cuando el grupo de
sefiores polacos reunidos en torno a una mesa de comedor, toman la misma
posicion de los conejos en su departamento, la misma composicion en dos
escenas distintas, dos sentados en el frente y uno detras, en el fondo con un
movimiento de sus manos que simula el mismo que hace la coneja que plancha en
la parte posterior del departamento en Rabbits, éstas dos escenas se juntan en
una disolvencia de la imagen de los sefiores sentandose y la de los conejos en su
sala. También cuando Sue hace una llamada telefonica a Billy, pero contesta el
conejo y se escucha la voz de ella dentro del departamento de la ficcion de
Rabbits o cuando el humanoide conejo-hombre toma la forma del sefior que usa

lentes y platica con Sue en la oficina ubicada arriba del centro nocturno.
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Otra de las capacidades metalépticas en la ficcion de los conejos es la toma
que hace a estos dos productos diferentes, es decir, que diferencia a Inland
Empire de Rabbits. Mostrada en un fotograma en la dltima fila de esta linea de los
conejos, cuando al final de Inland Empire Sue entra al departamento de los
conejos (con el numero 4,7 en la puerta, como la leyenda polaca de la que surge
la maldicion que se menciona sobre On High in Blue Tomorrows, una aplicacion
metaléptica mas) y la cAmara hace una introducir también al espectador por medio
de una toma subjetiva de este espacio, la representacion no solo de Sue, sino de
nosotros mismos dentro del departamento de los conejos. Una inclusion del
espectador mismo en estos mundos ficticios, mediante una imagen, una toma
subjetiva que representa tanto la mirada de la confundida protagonista, como
nuestra evidente inclusién a Inland Empire. Otro motivo mas para hacer este filme

perturbador mediante la utilizacion de la figura de metalepsis.
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Figura 6

La primera vez que vemos a
los conejos es a través de la
pantalla de televisiobn que
mira Lost girl

La yuxtaposicion con la
imagen de Lost girl crea una
conjunciéon metaléptica entre
las dos realidades

La mirada omnipresente de
Lost girl es una anticipacion a
la transgresion de lo que se

ve en la pantalla que ella

observa.

La primera toma de los
conejos como primer plano
ficcional dentro de Inland
Empire.

El conejo rompe su ficcion y
sale a una habitacién que
pertenece a otra realidad, la
de los polacos.

Rabbits también transgrede los
estandares de su propia ficcion.
En ésta imagen la
metaficcionalidad se representa
con la quema de la pelicula.

Los fundidos de imagen son
también un recurso
metaléptico para cruzar y
juntar los umbrales de
representacion.

Los conejos llegan también a
crear una metalepsis de
personaje, en esta imagen
vemos llegar al conejo a la
oficina.

En la imagen siguiente es ya
una persona normal la que
esta en el mismo lugar y es el
mismo personaje.

La secuencia de la llamada
telefénica representa otro de
los alcances transgresores de
los conejos. En su casa, Sue
se dispone a llamar por
teléfono.

En la toma siguiente se
escucha el timbre del
teléfono, en una conexiéon
directa a la llamada de Sue.

Sue en el auricular pregunta
por Billy.




El conejo en su realidad
contesta al llamado de Sue,
se escucha la voz de ella
fuera de cuadro, proveniente
del teléfono, llama a Billy. Las
risas grabadas de éste
escenario se escuchan cémo
respuesta a esa intervencion.

El montaje de ésta llamada
presenta una intromision de
Sue en el universo de los
conejos y su interaccion.

Esta imagen tiene una
importancia metaléptica por su
composicién:  los  sefiores
polacos toman una posicién
dentro del cuadro de manera
casi mecanica.

En la toma que le sigue se
presenta un fundido y se ve a
los conejos en la misma
posicidn que los sefiores en
la composicién anterior.

En esta toma vemos como se
abre la puerta del
departamento de los conejos,
una intrusiébn del exterior
extrafio a su realidad.

En medio de un estridente
apagon, la luz que entra al
departamento quebranta la
ficcion de los conejos desde
el exterior.

Esta toma subjetiva
representa la transgresion al
espacio de los conejos, la
mirada se vuelve personal. El
espectador es incluido en
Inland Empire.

El punto de vista en esta
toma se instaura desde
dentro del espacio de los
conejos y Sue entra a ese
espacio ficticio, rompe las
barreras espaciales y
ficcionales entre su realidad y
la de los conejos. En la
puerta se lee el nimero 4,7
otro referente metaléptico.

La dltima
desde el
conejos, la

toma subjetiva
espacio de los
barrera  del
espectador se transgrede y

nosotros mismos
franqueamos el umbral ficticio
de Rabbits por medio de ésta
toma subijetiva.




Yuxtaposicion elevada de planos en distintas realidades y tiempo disuelto

En Inland Empire (2006) la conexién de imagenes en su montaje remite a
conexiones complejas de realidades. A esto es a lo que yo llamo yuxtaposicion
elevada de planos, en el sentido de que la yuxtaposicion trasporta a otra realidad
dentro de la ficcion, el traspaso de realidades dentro de la ficcion por medio de la
confrontacion de imagenes. Es decir, es el traspaso también de la funcion de
yuxtaposicion, ya no soélo representa la conjuncién por medio de un conflicto, sino
que transporta el significado de la imagen en su tiempo, espacio y realidad a la de
otra, ya no se usa la yuxtaposicion en su forma original sino que se valora en otro

alcance.

La pelicula comienza con un ejemplo de ello: Lost girl mira hacia el televisor
fuera de campo, la realidad del televisor es otra, pero las conecta esa mirada y la
yuxtaposicion de las dos superpuestas. El espacio filmico se transgrede. De
hecho y en un término mas amplio que no es tratado en este estudio, el espacio o
sentido de espectador filmico es trasgredido bajo una idea tan perturbadora cémo
la mayor parte de las propuestas en incluidas en el filme, se trata de hacer una

similitud entre Lost girl y el espectador.

La yuxtaposicion elevada es pues, la referencia que yo aplico al asunto de
la forma, mediante la cual el contenido del filme es elevado en su significado
mediante el lenguaje cinematografico. En la misma definicion que sirvid para

determinar los alcances de forma, Nicola Abbagnano enuncia:
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... existe por lo menos un significado de la palabra forma que la lleva al
de orden u organizacion de las partes y es el significado que Dewey
aclara asi: “Sélo cuando las partes constituyentes del todo tienen el

unico fin de contribuir a consumar una experiencia consciente, el
designio y el modelo pierden su caracter superpuesto y se convierten en

forma.”®®

En éste sentido las relaciones de forma de una obra pueden constituir o
pretender hacia una re valoracion del sentido de sus componentes y a una
transgresion de sus alcances. La forma entonces, se convierte en una serie de
relaciones que instauran no s6lo una manera de decir algo en particular con
referencia a un universo ficticio, sino que se trata de instaurar una metafora del
universo, lo cual segun Abbagnano es otra de los alcances de la funcion del

concepto de forma.

Por otra parte, el tiempo cinematografico, decia Deleuze, depende de la
imagen®, y no a la inversa, en ello se encuentra el sentido del cine, del tiempo

cinematografico.

“...Es que la imagen-movimiento no reproduce un mundo sino que
constituye un mundo auténomo, hecho de rupturas y desproporciones,
privado de todos sus centros, mundo que se dirige como tal a un
espectador que ya no es centro de su propia percepcion. De ello Shefer
extrae la consecuencia mas rigurosa: la aberracion de movimiento propia
de la imagen cinematografica libera al tiempo de todo encadenamiento,
opera una presentacion directa del tiempo invirtiendo la relacién de

subordinacién que él mantiene con el movimiento normal; el cine es la

89 Abbagnano, Op cit. p. 568
% |nfra. El cine cémo arte del suefio p. 35
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Unica experiencia en la cual el tiempo me es dado como una

percepciéon™.

Y bien es cierto que Inland Empire nos despoja de ser el centro de la
percepcion, y que su concepcidn y su construccion del tiempo no tienen
subordinacion alguna, tal es asi, que ni siquiera podemos asegurar una sucesion
de tiempo, ni siquiera un antes y un después, ello se diluye hacia un
cuestionamiento sin respuesta. La ruptura metaléptica va mas alla, hacia el
sentido de la desproporcion, si ya la metalepsis es un recurso que pone en
evidencia los limites del traspaso de la propia ficcion, en Inland Empire se
construye un universo en donde la metalepsis se enfrenta con la metalepsis.

También ésta tiene un reflejo.

Es por ello que propongo cémo punto focal del andlisis el ejemplo de la
persecucion previa al asesinato de Sue, pues es aqui, en esta marca, en esta
secuencia, que pueden observarse los argumentos de esa ruptura metaléptica,
ficcional y de tiempo disuelto. Para ejemplificarlo el siguiente esquema (Figura 6)
muestra un plano de la calle en Hollywood donde Sue se reune con las mujeres
viajeras, quien en esta realidad son prostitutas. En ambos lados de la calle
podemos ver a una Sue, que en un momento se encuentra con ella misma en un
reflejo que mas bien ya esta personificado en un Dopperganger, una sonrie, la otra

se asusta.

En un primer momento cOmo espectadores, el punto de vista de la camara

nos ubica del lado en que llega Sue (representada en el circulo con la letra A) de

% Deleuze, Op cit. p. 59
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una escena precedente, en el transporte hacia ésta realidad. A continuacion se
pasa por un corte directo a la vista subjetiva de Sue a quien las prostitutas saludan,
ésta Sue entra en un estado de éxtasis repentino, entonces nuestro punto de vista
cambia y la camara nos ubica del lado en el que la otra Sue llega caminando
(representada por el circulo con la letra B), ésta segunda Sue se encuentra en el
lado de la calle justo enfrente de la primera Sue, donde se puede también leer en
otra puerta de metal la inscripcion AXX-NN, ella huye en cuanto ve a su
doppergangler. Esta secuencia termina cuando Sue B huye hacia la misma

direccién de la que llegé caminando.

Al igual que en el caso del ejemplo del ensayo de On High in Blue
Tomorrows, la conjuncion de la que sigue este ejemplo proviene de la estructura
laberintica que constituye Inland Empire y del encuentro que genera una
confrontacion de dos momentos en el montaje del filme que conducen a una
misma secuencia, es decir, una confrontacion de tiempos que se da de una
manera no lineal sino por las conexiones metalépticas que se ilustran mediante
estos ejemplos. Por ello denomine a Sue en distintas facetas de su presentacion
dentro de ésta secuencia de la persecucion previa a su asesinato, A, B, y C son
representaciones del orden con que cada Sue llega a ese punto de la calle. Por
ello fue igualmente importante incluir los tiempos del filme en que cada una de las

acciones descritas ocurren.

El ejemplo entonces, ilustra la conjuncion desde ésta primera secuencia en
gue Sue se encuentra de frente con su doble, con el momento de la narracion y de

la huida de Sue a quien seguimos cuando trata de escapar de Cristina, quien sabe
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que la matara. En su escape tras haber ido a un club nocturno Sue regresa al
mismo punto de la calle, pero no se trata de la misma Sue que las dos anteriores,
sino que es otra, ella llega por el otro lado de la calle (representada por el circulo
con la letra C), asustada tras huir de la platica con el sefior-conejo (el sefior de
traje azul sentado en una oficina en la parte superior del club nocturno) llega del
mismo lado donde Sue A, pero repentinamente olvida su preocupacion por ser
asesinada y entra en ese mismo estado de éxtasis que habiamos visto antes con
Sue A, que la hace sonreir y chasquear los dedos. Es ese el momento en que una
Cristina (ninguna de las que se habian notado antes por la otras Sue) llega y
asesina a Sue con el desarmador que ella misma portaba (el cual habia sacado de
otra ficcion, en su interaccion con del personaje Rizo, otro alcance metaléptico).
Las Cristina vistas por cada una de las Sue pareceria que también deberian tener
una confrontacion, pero ésta nunca se da, solamente vemos a cada Cristina en el

mundo de cada Sue, pero Cristina no se encuentra nunca con un doble.

Posteriormente, con la figura 8 se hace una ejemplificacion mas detallada
de las acciones descritas sobre ésta secuencia como punto focal del analisis. En
éste segundo esquema sobre la misma secuencia, se observan los fotogramas
alineados en tres columnas que representan las tres realidades de cada una de
las Sue que llegan a éste punto de encuentro. En la figura 7 se puede observar el
punto de transgresion al que se llega mediante la metalepsis y el montaje, ya que
como sucede con la linea de los conejos el traspaso de los limites ficcionales se
da por recursos del lenguaje cinematografico y su forma, no cémo una

representacion dentro de las acciones mismas.
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Figura 7
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Ambos lados de la calle en Hollywood. Las flechas son la trayectoria de cada
una de las Sue.

Figura 7: Secuencia de la persecucion previa al asesinato. Si el lenguaje cinematogréfico fue
construido a partir de la creacion de una persecucion, ésta secuencia sirve muy bien para
ilustrar la idea de este devenir sin un pasado y un futuro y la yuxtaposicion elevada de
planos en distintas realidades. Por los dos lados de la acera vemos a Sue caminando con un
desarmador en la mano, llega un momento en que ella se encuentra con su dopperganger y
huye. En otro momento llega otra Sue, ahora del otro lado del reflejo y de pie a la huida y
asesinato que estaba ya premeditado, ha pasado antes, ¢pasara acaso hasta el infinito?
Esa es la ruptura del limite ficcional, de la disoluciéon del tiempo. Lo anterior puede
observarse en el esquema, vemos el desplazamiento de cada una de las Sue A, By Cy su
llegada a este escenario, cdmo podra observarse Sua A llega primero, y casi al tiempo que
Sue B, ellas caminan de forma paralela, por lo cual en un momento llegan a encontrarse de
frente cuando cada una mira al otro lado de la calle, lo cual produce el Dopperganger. Sue C
es el centro de otra secuencia varios minutos mas tarde que concluird con su muerte. Lo
anterior deja ver en este esquema que cada Sue corre a su tiempo hacia la misma direccion,
por lo cual ésta secuencia puede verse de forma circular cdmo una continuidad que podria
llegar a ser infinita, si cada una huye y es asesinada. Dilema clave para la representacién
ficticia y los alcances del lenguaje cinematogréfico.




Figura 8



















Figura 8: La estructura laberintica de Inland Empire hace complicada la ejemplificacion de éste
no-tiempo. Todas éstas tomas juntas representan la secuencia de la persecucion aunque se
ven en dos momentos diferentes del tiempo del relato, ello en un principio demuestra la
complejidad de dicha secuencia. Lo que éste esquema pretende demostrar es que su
conjunciéon cémo secuencia en imagenes representa la transgresiéon del tiempo narrativo, es
decir la metalepsis temporal. Se representan en tres columnas, en presentaciéon descendente
por el orden del montaje, las secuencias de realidades que se juntan en esta calle y tienen
cémo punto de encuentro la persecucion de Sue por Cristina en varios momentos y realidades.
En cada columna se encuentra la porcion de la realidad de cada Sue, por lo tanto cuando
estan paralelas dos columnas es un punto de encuentro. Sue A, B y C se definen en orden
alfabético por orden de aparicién. Por lo tanto, las letras asignadas hacen referencia al tiempo
del relato, mientras que las columnas al espacio de la realidad representada, que encuentra
unos significativos puntos de encuentro, ello ejemplifica la metalepsis en estos dos distintos
niveles, el del espacio y el del tiempo. Si bien, la columna de Sue A y Sue C podria ser la
misma por ser el mismo lado de la acera, preferi separar la de Sue C para hacer notar que la
protagonista viene de otro lugar, en otro momento, lo cual ejemplifica la transgresion de cada
realidad. Como podra observarse por el sefialamiento del tiempo de cada toma entre la salida
de Sue Ay la llegada de Sue C pasan 10 minutos en el tiempo del relato, ello es una muestra
de la estructura no cronologia del relato que al mismo tiempo deja abierta otra posibilidad: el
antes y el después no estan claramente definidos, por lo cual puede cuestionarse si la
persecucion y consecuente muerte de Sue pudo haber pasado antes o si se esta repitiendo
entre los universos ficticios, esa es la metalepsis temporal que supera el limite de la ficcién.
Por ello, en ambos sentidos tanto espacial como temporal los limites de la ficcion se

transgreden.

Cristina trasmuta una ficcion en donde ella deberia ser notada para ocupar
la otra y matar a Sue ¢ Cuantas veces mas? ¢Fue esto antes o después de que
Sue entrara a la oficina del sefior-conejo? La verdad es que ya no sé que pasoé
antes y que después de alli la trasgresion al tiempo espacio, o al infinito laberinto

hacia distintas realidades y complicado mas aun por los reflejos.
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La secuencia de la persecucion (Figura 8) me interesa mas pues yo
considero que es el punto central del laberinto espacio-tiempo ficcional, pues en él
converge claramente la capacidad para no tener certeza de qué es lo que pasa
antes y qué es lo que pasa después. Es el desafio al mythos de Aristételes. Es la
esencia de la ficcion ya no codmo un continuo sino cdmo un rechazo a todo lo

mesurable, lo razonablemente logico.

El final de Inland Empire, es tal vez ese punto de climax que la muerte de
Sue desencadena, un traspaso metaléptico a la realidad donde Nikki es la actriz
gue personifica a Sue. Cuando este recurso metaléptico de muerte ocurre, Nikki
se levanta de la muerte ficticia de Sue para descubrir qué es lo que sucede con
ella. Nikki toma conciencia de ella misma y de éste laberinto ficcional, cuando se
encuentra en una sala cinematografica vacia donde se confronta con una pantalla
en la que también (y casi paralelamente) se desarrolla la ficcion en la que ella se

encuentra y otras en la que ya estuvo antes.

Figura 9

f 7 ‘

Es en este mmento, en que la yuxtaposicion hace que las dos
protagonistas se miren directamente (Figura 9). Lost girl mira a Nikki quien puede
verla a través de la pantalla de television. Es una identificacion con la realidad
representada como un simil mas profundo, puesto en practica, de lo que hace el

espectador de cine.



El laberinto delirante de la ficcion perturbadora

La forma de Inland Empire (2006), la estructuracion de su narracion y la
creacion de sus realidades y su tiempo por el montaje dejan claras sus conexiones
metalépticas que corren hacia el delirio, hacia la falta de explicacion, la falta de
reglas. La incertidumbre reveladora de las mas profundas y oscuras existencias y

al mismo tiempo de la iluminacién y la amplitud de los esquemas de pensamiento.

Nada mas clarividente que el delirio, un estado intermedio entre distintas
visiones de la realidad, en ese estado podemos ser capaces de ver lo que
comunmente no vemos, de convivir con un nosotros que no todo el tiempo esta
disponible. Es pues, en el delirio, que se nos revela y al mismo tiempo se nos
sumerge en una confluencia que nos guia a cuestionamientos sobre una forma de
ver. Esa forma de ver, en el caso de éste andlisis, puede llamarse metalepsis, es
parte de una forma de mirar, de interpretar una de las tantas la capacidades del

cine.

El desafio a las reglas de temporalidad y de forma y la ruptura de los limites
ficcionales son las caracteristicas principales de Inland Empire. Estas son
principalmente transgresiones de la ficcion, de la representacion y de las reglas
gue dan al medio cinematografico su capacidad de lograr representaciones
auténomas, mundos verosimiles en los que generalmente se intenta ocultar el
caracter ficcional de la ficcion. Se trata en otros casos, no en éste, de hacer que lo

representado sea verdadero por lo menos en el sentido de su enunciacion. Inland
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Empire no parece plantear una verdad concreta, en cambio, presenta un complejo
sistema multi causal de relaciones interconectadas, que abarcan un amplio
espectro de interpretaciones. La representacion de ficciones en Inland Empire
tiene como forma una idea de realidades distintas, las cuales al mismo tiempo se
distorsionan y confluyen. Por ello, tienen dentro de si una idea de la compleja

dualidad espacio-tiempo, pues pueden conectarse y coexistir.

En Inland Empire la narracion obtiene su orden y sentido por el montaje, y
lo que llamo la yuxtaposicion elevada de planos en distintas realidades. El relato,
de acuerdo a los métodos utilizados en el analisis, esta supeditado al montaje y
todo el potencial de construccién que éste concepto conlleva. Esta complejidad es
a su vez parte de una estructura laberintica espacio temporal; las puertas a
distintos puntos del relato se encuentran de un modo circular, la referencia
AXX°NN lleva a puntos de la ficcion y los conecta, los reflejos dan lugar a otros

centros de narracion, a otros montajes.

Este manejo del montaje también sugiere el cuestionamiento de si
realmente Inland Empire tiene un inicio y un final. Si por ejemplo, la visita de la
vecina es el principio del filme para nosotros y para la Nikki de ese momento,
quien no tiene aun la memoria de lo que acontece, es sin embargo, un principio y
al mismo tiempo una anticipacion, ello lo sugiere el dialogo entre Sue y dos de las

mujeres viajeras®*:

Sue: —Mirame y dime si me has visto antes—

92 Tiempo: 01:34:30
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Mujer viajera: —Si, eso haremos—

Es entonces, a falta de una certeza, como si el tiempo conquistara una
profunda libertad. Es el elemento de la incertidumbre sobre la temporalidad, lo que
hace de ésta obra lo que es; es decir, le otorga su propiedad de ser, una
estructura sin antes y un despueés, y su capacidad como imagen-tiempo. Es, sin
embargo imprescindible, que Inland Empire tenga un punto de resolucion pues sin

éste el argumento de su circularidad no podria dar lugar a esos laberintos.

La ultima escena de Inland Empire corre durante los créditos finales. Una
accion que contrasta con el resto, pues se vive una atmésfera de alegria y soltura
en una escena de un baile frenético. Presentadas las acciones e interacciones con
muchos de los personajes integrados en un solo devenir al final de la narracion,
pareciera que se trata de una realidad que corre a un tiempo independiente del
relato, como si siguiera por si misma. En la casa de Nikki, los personajes
evocados durante la narracion, personajes de referencias en la narracion, es decir,
supeditados a la ficcion y al mismo tiempo de otro nivel de realidad ficticia, se
hacen presentes en una especie de encapsulado autonomo, que al mismo tiempo

presenta una paradoja, pues sin el relato éstos personajes no existirian.

En la escena final vemos a Nikki quien ya esta integrada dentro de esa
realidad que en resolucién sera siempre a la que ella pertenezca o a la que
pertenecid, rodeada de personajes a quienes indirectamente encontré a lo largo
de las ficciones en las que se vio involucrada. Primero la hermana de Rizo entra a

cuadro, Sue la mencioné cuando ella hablaba con el sefior conejo, seguido por el
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movimiento de camara vemos a la amiga de la mujer asiatica quien contemplo el
momento de muerte de Sue, la amiga sobre la que habld, con la peluca rubia y el
mono de mascota, en el mismo movimiento Laura Elena Harring protagonista de
Mullholand Drive (2001) lanza un beso al aire, un corte directo nos muestra a una
sonriente Nikki-Sue quien responde a ese beso. Es coOmo una unién, ahora
consciente, en el personaje principal de Nikki, ella esta dentro del mismo éxtasis
que las mujeres viajeras, en la misma algarabia que representa ese limbo, ese
delirio puramente ficticio donde conviven todos en una especie de celebracién de

Su ser.

La esencia del baile final, es un recurso estético de circularidad. Saca de un
universo para entrar en otro, se ha visto antes en otras peliculas, un caso por
ejemplo el final de Salo (1975) de Pier Paolo Pasolini, en donde dos hombres
jovenes bailan sin sentido, es la ultima escena y es una invitacion a salir de la
trama. En Inland Empire cuando las ficciones de las protagonistas se encuentran
Lost girl alcanza su libertad, como un reflejo que vuelve a si mismo, que vuelve a
encontrar su origen y sigue su marcha. Circularidad del inicio y el final, los cuales

incluso llegan al mismo éxtasis musical.

Probablemente el genio que es capaz de hacer que sus creaciones sean
por si mismas es precisamente lo que consagra a David Lynch en la inmortalidad.
Cuando el designio y el modelo pierden su caracter superpuesto y se convierten
en forma, significa dejar ser, lo que Aristoteles denominaba como caracter de la
forma, es la causa o razon de ser de la cosa, es y lo que es, es el acto o la

actualidad de la cosa misma, el principio y fin de su devenir. La capacidad de ser
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es lo que otorga a Inland Empire la trascendencia como obra cinematogréfica,
como producto cultural y como medio para la comunicacion. Un medio que se
sirve de la ficcion para ser. Podria incluso verse mil veces y aun asi tendria

diferentes interpretaciones, en ello reside su capacidad de ser.

La figura de la metalepsis es inquietante para analizar y poner en practica, a
mi parecer, debido a la idea de verse sumergido (de manera mental) en un
producto ficticio, tal como lo estamos de vez en cuando en nuestros propios
suefios. Lo cual significa que no somos los mismos después de entrar en ese
delirio y salir de él, como todo producto onirico interiorizado, nos deja algo por las
ideas comunicadas de las que aprendemos o simplemente nos confundimos, pero
que trastocan nuestro pensamiento por lo menos al cuestionar los limites y

rupturas, los alcances de un laberinto en imagenes.

Una de las partes mas desestabilizadoras del filme, la inclusion de los
conejos, es a su vez una ficcion aparte, una idea de David Lynch presentada
aparte en Rabbits (2002), pero considero que en si misma no tiene los alcances
que adquiere en conjuncion con Inland Empire. Si como yo lo propongo, Rabbits

tiene un poder de trasgredir sus limites, su capacidad de ser reside en dicha union.

Para Gerard Genette la principal inquietud que se desprende sobre la
metalepsis es de otro orden, explica al final de su ensayo Metalepsis de la figura a
la ficcion, que cualquier ficcion esta impregnada por distintas metalepsis, de ello
extrae la leccion de lo que proponen los laberintos narrativos, descriptivos y

demas de las representaciones ficticias; la inquietud por incluir las Mil y una
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noches en el libro de Las mil y una noches o el que Don Quijote sea lector de Don
Quijote, es dice Genette, aludiendo a su vez a Jorge Luis Borges; la preocupacion
por que nosotros mismos pudiésemos ser ficticios y que en ese mismo devenir
pudiésemos ser borrados. Es asi que Genette explica el alcance de esta figura en
Su caracter inquietante para el lector o espectador de la obra ficticia, en éste caso
yo agrego que la metalepsis construye los rompimientos de los limites de la ficcion,
hace expandir a la ficcion, de tal manera que se traspasa con una ruptura en su
forma, el orden y el sentido, al punto que nosotros podemos ser integrados al

delirio.

En Inland Empire se representa a la muerte, el delirio de la lucidez de vida y
muerte. Un continuo que no es una linea recta, sino que se une hacia el infinito en
un permanente circulo que viaja en un viaje externo y al mismo tiempo interno.
Sue no puede matar a Rizo, el villano de la pelicula, pues como lo enuncia
Deleuze se trata de una fuerza, ya no de un personaje que responde acciones, es
la imagen-tiempo, en donde los cuerpos son fuerzas que se enfrentan a otras

fuerzas sobre las que afectan.

La mirada omnipresente que esta por encima de si misma, otro laberinto.
Es el principio y final de ésta pelicula circular, es la vision del espectador de cine
cual viajero de otras realidades. Vision que es re acomodada, re direccionada
hacia un universo distinto en el que tiempo y espacio son una dualidad diferente a
la usual, una accion no trascurre a la otra, el presente se va, pero el antes y el
después pierden su significado en ese viaje continuo e infinito desde los ojos que

miran Inland Empire.
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La misma puesta en imagenes es un desafio para el ser humano, la
creacion de ficcibn por seres gque imaginan, intelectos viajeros que estan
dispuestos a llevar sus mentes en un despegue de una realidad hacia otra, avidos
de historias en distintos universos. Inland Empire cdmo una ficcion, supera sus
propios limites y nos lleva como espectadores a ese delirio en el cual nosotros
mismos nos vemos envueltos dentro, es el ejemplo final de metalepsis, nosotros
mismos traspasando las barreras de la obra cinematogréafica, por supuesto, no

fisicamente pero si de manera perturbadora, en nuestra mente.

Los girl representa un simil profundo de lo que el espectador de cine hace,
pues cambia en su contacto con las representaciones que observa y ve. En un
sentido amplio del verbo refiero ver como la capacidad de un individuo para ir mas
lejos que mirar lo que tiene delante de los ojos, para integrar su ser con eso que
observa. Es ese cambio al ver y al entendimiento al que Lynch nos invita. Es como
al sumergirse en un suefio profundo o alucinacion, el espectador no vuelve a ser el

mismo después de ellos.

Extrafiamiento es probablemente el sustantivo que mejor describiria las
obras de David Lynch desde mi punto de vista. Un extrafiamiento del que no se
reconoce la fuente, pues ella no es evidente, esta por debajo. Sélo hace falta mirar
mas detenidamente, no dar las cosas por objetivas, hay que extraer de esa
imagen-tiempo las transfiguraciones de dentro, que van hacia el centro, de ahi la
importancia que yo le otorgue al hecho de respetar el titulo original Inland Empire.

El delirio de la ficcion nos lleva por encima de la ficcidon misma.
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Conclusiones

El objetivo general del andlisis fue encontrar la complejidad de forma
presentada por del filme de ficcion Inland Empire (2006), por medio del anélisis de
su composicion por el montaje y la aplicacion de la figura de la metalepsis, a partir
del andlisis y la esquematizacion de su construccion. Se partio de la vision del
todo como una obra cinematografica terminada, para posteriormente esquematizar

el proceso de formacion con los fragmentos que constituyen al filme.

Con lo anterior se constato el objetivo del analisis de encontrar el elemento
innovador en la forma y contenido en una propuesta cinematogréafica actual, que

da lugar a un paradigma® acerca de las convenciones de representacién ficticia.

% Thomas S. Kuhn (La estructura de las revoluciones cientificas, FCE, México, 2004. 352 pp.) propone que la
formacion de paradigmas universales se encuentra en el hecho de observar bajo una perspectiva de
retrospeccion histérica, que nos permita encontrar la evoluciéon de las teorias cientificas que sirven como
base de una ciencia. Se dice que la investigacion cientifica se basa en la revisién y las revoluciones a los
logros cientificos pasados y aceptados universalmente. Para mi es importante que en este ensayo se retome
ésta concepcion del paradigma cientifico, pues considero que las teorias cinematograficas estan expuestas a
este mismo tratamiento, ya que su conformacién no se trata de una sucesién o acumulaciéon de ideas o
preceptos, sino como bhien lo propone Kuhn, de revoluciones. El termino paradigma esta conectado con el de
ciencia normal por compartir dos caracteristicas que son el no tener precedentes, y el dejar abiertos diversos
problemas para su discusion. Las transformaciones de los paradigmas constituyen revoluciones cientificas y el
patron para una ciencia madura. La teoria cinematografica es a su vez otro de los pilares para la
argumentacion del ensayo y refiero a los paradigmas aceptados o revisados por los tedricos de dicha
disciplina la cual también encuentra sus concepciones la observacion de los momentos histéricos particulares.
Cientificos como Lakatos y Kuhn tienen grandes diferencias en sus teorias acerca del conocimiento cientifico,
comparten el interés en que las concepciones filoséficas en sus teorias de la ciencia puedan ser ajustadas a
criticas basadas en la historia de la ciencia. Ya que la observacion de los procesos que se llevaron a cabo
para desarrollar las ciencias se observa en los datos histéricos, y sélo asi representan su grado de
importancia en las concepciones cientificas aceptadas actualmente. Es extrayendo sucesos del pasado y su
evolucion como podemos notar cual ha sido hasta ahora el patron que sigue el avance del conocimiento y en
este caso el patrén que sigue al avance en la construccién de la teoria cinematogréafica. Tomando a la teoria
de Thomas Kuhn, la cual plantea la existencia de paradigmas aceptados social o cientificamente, bajo los
cuales se desarrollan las investigaciones cientificas y en las cuales encuentran su base metodoldgica,
filosofica, etc., se da en esta teoria mayor trascendencia a las revoluciones cientificas mas que a la
acumulacion de conocimientos. Pues es reemplazando totalmente un paradigma por otro nuevo que la
ciencia ha tenido progresos. En su momento las antiguas explicaciones dejaron de satisfacer a las preguntas
que se hacian los seres humanos y entonces se necesito de una nueva interpretacién, de un nuevo
paradigma que sustituyera al antiguo, no por una simple acumulacién de conocimientos, sino por un analisis
de lo que era correcto o0 no, dentro de un marco histérico determinado, y es de suponerse que el conocimiento
actual sea remplazado por otro, cuando sea necesario. El conocimiento cientifico no puede estar nunca
separado de su momento histérico particular, pues es en un sélo momento histérico que tiene vigencia. Las
verdades que nos muestran los conocimientos cientificos, son relativas.
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El objeto de estudio presenta propuestas particulares para el alcance del la
creacion de ficcion por medio de la imagen. En este aspecto, para reconocer
dicho elemento innovador de forma y contenido en el andlisis de Inland Empire se
propuso el empleo del simil con la percepcion onirica de la imagen y la estructura

laberintica del montaje en la conformacién del objeto de estudio.

El andlisis cinematografico presentado en éste trabajo de titulacion fue
sustentado por la teoria cinematografica aplicada a una obra del cine
contemporaneo, lo cual funciona como una muestra de que los alcances en un
paradigma del medio cinematografico, pueden observarse dentro de una obra
concreta mediante la creacidbn de metodologias particulares adecuadas a las
propuestas de investigacion. El objetivo final de El delirio de la ficcidn es ofrecer
un estudio debidamente sustentado sobre un caso particular, que bien pueda
establecer pautas para analizar y reflexionar sobre el futuro del lenguaje

cinematografico y sus posibilidades de expresion.

La teorizacion del tema principal, surgida en las bases del lenguaje
cinematografico, puso en relieve los fundamentos para llegar a un modelo de la
conformacion de la forma en como la imagen-tiempo esta relacionada de manera
interna hacia la imagen y externa hacia el conjunto en el montaje. Para llegar a
éste entendimiento se precis6 de la aplicacion de la teoria cinematografica y el
establecimiento de una metodologia particular para el analisis del objeto de

estudio.
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Uno de los aspectos que presentdé mayor dificultad para mi al iniciar éste
trabajo fue suscribir a la obra dentro de los canones cientificos, aunque fuera
parcialmente, pero al superar dicha dificultad, se amplio mi visidbn sobre la
capacidad de incluir cualquier objeto a un tratamiento cientifico pues descubri que
en el ejercicio de suscribir un objeto dentro de los canones cientificos se tiene una
ilimitada capacidad de aplicacion y conjunciéon y que la ciencia tiene el atributo de
ser flexible, claro que ello exige como requisito indispensable la refinacién de los

métodos.

El analisis parti6 de una exhaustiva fragmentacion para la determinacion de
puntos de analisis cualitativo construidos tanto por criterios de orden como de
contenido, privilegiando al primero sobre el segundo. Ello establecio la
importancia del tema principal en funcion de cumplir con los objetivos de estudio,
los cuales eran principalmente el demostrar que la cuestion de forma-contenido
tenia una variacion que merecia una evaluacion. Con esta fragmentacion y
determinacion de los ejemplos que establecian las pautas para el analisis se llego
a la conclusion de que dichos objetivos propuestos por el estudio fueron

adecuadamente logrados dentro de los alcances del mismo.

Mediante el uso del concepto de metalepsis, se encontré que un recurso
estético en la forma de representar una ficcion, con base en la imagen
cinematografica, es capaz de modificar la manera en que se crea una estructura
narrativa que construye la conformacion de realidades y los esquemas de
entendimiento sobre la sucesion y el tiempo en una obra ficticia en particular.

Puede decirse entonces, que la construccion de ficcion en Inland Empire rompe
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con los esquemas habituales de representacion y narracion en el medio
cinematografico, para desafiar y plantear interrogantes en cuanto a las
concepciones de tiempo y espacio cinematografico. Inland Empire mas alla de
plantear respuestas objetivas, apela a cuestionamientos que irrumpen incluso en
planos mas amplios en la capacidad de la ficcion cinematografica, por lo cual se

puede plantear una multiple interpretacion del filme.

En éste ensayo propongo el uso de la retorica como un recurso estético y
narrativo en el discurso audiovisual. Para ello considero necesario plantear
algunas precisiones al respecto del término que sustenta el origen de la figura de
la metalepsis. La definicion de retorica es segun Abbagnano “El arte de persuadir
mediante el uso de instrumentos lingiiisticos™. En El delirio de la ficcion me
propuse hacer una distincion de la manera en que puede entenderse a la
metalepsis coOmo figura retérica que es a su vez un recurso expresivo en un medio
con un lenguaje establecido que como tal, tiene lugar a variaciones que persiguen
una funcion expresiva, organizadora o creadora de la sustancia de un discurso
|6gico y particular.

“...Con Pierre de la Ramée (Petrus Ramus), la tarea de la retérica vuelve

a ser sustancialmente la aristotélica: “La técnica de la persuasiéon que
Ramée indaga en los textos ciceronianos, esta capacidad de llevar el
lenguaje a las expresiones mas acabadas y técnicamente elaboradas,

debe estar, no obstante, siempre unida al ejercicio de la filosofia, a la cual

gueda confinada, por medio de la dialéctica, la construccion esencial de

todos los principios cognoscitivos.”®®

9 Abbagnano, Op cit. p. 1018
% Ibid., p. 1019
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Con ello dej6 de lado el hecho de una retdrica estrictamente apelativa en
sus objetivos sobre la persuasion, para extraer de ésta interpretacion, el valor de
la libertad creativa en los recursos expresivos en la retérica y su capacidad

ilimitada de creacion.

Por otro lado el manejo de los recursos en el analisis fue también
determinado por el concepto de posmodernidad cinematografica en el cual se
apunta el hecho de que el analisis cinematografico, lejos de centrarse sobre un
s6lo esquema o punto de vista, tratra de conciliar las teorias y de crear métodos
para investigar las obras cinematograficas que igualmente surgen de una mezcla

proveniente de los mas diversos trasfondos.

En un andlisis de una obra de la posmodernidad fue para mi pertinente el
hecho de tomar el término de metalepsis de la manera en que éste sea el punto
central en el analisis del proceso creativo de una obra cinematografica. Desde el
punto de vista propuesto por Genette, tedrico de los alcances de la estructura
narrativa en la ficcion, quién buscé la aplicacion del término por traslado de

valores y lo re significé para el discurso audiovisual.

Es por ello que propongo la concepcion de una retérica audiovisual,
partiendo del hecho de que con ella se puede llevar al lenguaje, y en éste caso en
especifico, se puede explorar y explotar la capacidad de llevar el lenguaje
cinematografico a las expresiones mas acabadas y técnicamente elaboradas, con
el objetivo de organizar la sustancia de un discurso logico independiente. El hecho

de utilizar el lenguaje de formas diversas y con intenciones expresivas y creativas,
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no por la funcion de la retérica de persuadir sino de por la funcion expresiva de

crear y formar.

Fue para mi indispensable tanto de inicio como en la conclusién del trabajo,
equiparar éste analisis no lineal con el uso que hago del término perturbador ya
que se liga a la idea de complejidad. Ello a partir de una visualizacion de la obra
en su caracter de discurso no lineal. En esta clase de estudios cinematograficos
que pretenden analizar de una forma no lineal es bueno o aceptable utilizar dicho
término, ya que refiere a un sistema de conexiones multi causales, de las cuales
se extrae concepciones que no pueden obtenerse mediante métodos de analisis

con una sola linea de interpretacion.

Por lo anterior, tanto abordar Inland Empire como escribir El delirio de la
ficcion, el estudio presentado mediante éste analisis cinematografico, partieron del
uso de una légica no lineal de esquematizacion del pensamiento. De igual forma
que el primer acercamiento a la obra planted preguntas cada vez mas especificas
pero no parecio tener un sendero hacia una respuesta unica, por lo cual el término
perturbador se tornd ademas de un adjetivo para la obra analizada, un concepto
gue obedece a la falta de parametros del obra, la cual al mismo tiempo se conecta
con los no parametros de sus similes; el delirio, el no tiempo, el pensamiento o la
manifestacion onirica, son todos sistemas sin parametros lineales que al mismo
tiempo sirvieron fueron comparativos para enmarcar dentro de un proceso, el

analisis del objeto de estudio.
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En conclusion, la importancia de encontrar los recursos metalepticos en
Inland Empire, se encamina a la afirmacion de que ésta pelicula en su capacidad
de ser, puede llegar a ser muchas peliculas al mismo tiempo que es una. La obra
en su conjunto es una sucesion hacia un orden, que lleva tanto a su construccion
interna, cOmo a su ampliacion externa de sentidos. La sucesion y orden pueden
modificarse gracias a que sus caracteristicas en la representacion ficticia son

flanqueadas por sus relaciones metalépticas en la constitucion de su forma.

Ello se estableci6 a partir de la evaluacion que surge de relacionar el criterio
de unidades de analisis y la aplicacion de la teoria cinematogréfica, estableciendo
el parametro de fragmentacion para responder a la interrogante sobre la totalidad
del discurso en el medio cinematografico. Se determind que en la forma del objeto
de estudio planteado, la totalidad es también fragmentaria para dar lugar a una
multiplicidad de interpretaciones, de ahi la pertinencia de la propuesta y el
paradigma sugerido, el cual fue determinado después de una exhaustiva
contemplacion de las posibilidades de expansion de la obra, que debieron
resumirse para hacer el analisis posible. La determinacién de ejemplos proyecto
la complicacion y al mismo tiempo la concrecidn del analisis, que de no ser por la
delimitacién de ejemplos concretos no hubiera encontrado un cauce determinado,
pues como bien es sabido, los alcances de la investigacion de una obra

cinematografica son ilimitados.

Las conclusiones principales del analisis cinematografico presentado son
principalmente cuestiones fundamentales para los medios de representacion

audiovisual capaces de crear mundos autbnomos y en un sentido mas amplio de
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la ficcion, término que se utilizd en sus bases tedricas bajo el criterio de que, una
revision mas exhaustiva del mismo seria en si misma objeto de un estudio o
inclusive de una multiplicidad de estudios distintos. Por ello se llevé a cabo esa
delimitacion tajante que obedecio a la idea de ficcion dentro del marco de la

comunicacion por medio de la imagen en el discurso audiovisual.

Considero que un analisis como éste, es pertinente dejar un cauce abierto
en distintos sentidos, ya que puede sugerir otros analisis de distinta indole, de

mayor especializacion sobre las propuestas o sobre las obras analizadas.

El cine se estableci6 desde hace ya mas de un siglo como un arte de la
representacion y significacidon con vocacion de masas y es debido a la imagen
cuyo caracter de medio, discurso y transmisor otorga la capacidad de
comunicacion de los medios audiovisuales. Es asi que El delirio de la ficcion es un
estudio que se concentra en la capacidad comunicativa de la obra Inland Empire,
para develar cuestiones de forma y contenido, y dar una nueva pauta para un
paradigma cinematografico, que se demuestra es ejecutado mediante el uso de

los recursos estéticos que permite la refinacion del lenguaje cinematografico.

El género del ensayo fue pertinente para la exposicion tanto de las ideas
centrales de la propuesta del trabajo de titulacion, asi como su ejemplificacion y
justificacion, pues al tratarse de un andlisis sobre una obra cinematografica, la
mejor manera de plantear y desarrollar las propuestas tematicas, teoricas y
ejemplos practicos fue mediante la utilizacion de este género que lleva en su

constitucion la libertad de forma, y se puede ser flexible para la exposicion y la
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presentacion de la informacion y sobre todo para incluir propuestas individuales

debidamente fundamentadas.

Un estudio que interne dentro de los principios basicos del lenguaje
cinematografico es sobradamente pertinente en una época en la que el
audiovisual, con base en nada menos que el cine es imperante. La posmodernidad
acarrea nuevas interrogantes que pueden ser planteadas en los principios, en las
bases que definen al medio. Sobre todo en una época en que la sociedad se
constituye por su exposicion a muchas ficciones, es justificable una revision hacia
el concepto mismo de ficcién, el cine como arte del pensamiento, la ficcion

cinematografica que trasciende.
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Direccion de arte: Christy Wilson, Wojciech Wolniak
Edicion: David Lynch

Musica: David Lynch, Angelo Badalamenti

Sonido: David Lynch, Dean Hurley

Edicion de sonido: Ronald Eng

Escenografia: Melanie Rein

Vestuario: Karen Baird, Heidi Bivens

Maquillaje: Michelle Clark

Efectos especiales: Ken Rudell

Casting: Johanna Ray
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Intérpretes:

Laura Dern — Nikki Grace/Susan Blue
Jeremy Irons — Kingsley Stewart
Justin Theroux — Devon Bark/Billy Side
Harry Dean Stanton — Freddie Howard
Grace Zabriskie — Vecina

Emily Stofle — Lanni

Jordan Ladd — Terri

Kristen Kerr — Lori

Terryn Westbrook — Chelsi

Jamie Eifert — Sandi

Kathryn Turner — Dori

Michelle Renea — Kari

Peter J. Lucas — Piotrek Krol (Esposo)
Karolina Gruszka — Lost girl

Jan Hench — Janek

Krzysztof Majchrzak — Fantasma/Rizo
Diana Ladd — Marilyn Levens

Julia Ormond — Doris Side

Leah Morelli — Carolina

Festivales

2006.- Festival Internacional de Cine Cannes. Francia
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2006.- Festival Internacional de Cine de Venecia. Italia
2006.- Festival Internacional de Cine de Los Angeles AFI Fest. Estados Unidos
2006.- Festival Internacional de Cine de Tesaldnica. Grecia

2006.- Festival Internacional de Arte Cinematografico Camerimage de Lodz.
Polonia

Premios y reconocimientos

2006.- Premio Future Film de la Seccidn Festival Digital. Festival Internacional de
Cine de Venecia.

2007.- Premio Especial al Mejor Filme Experimental. Entrega de Premios de la
Sociedad Nacional de Criticos Cinematograficos de los Estados Unidos.

Exhibicién en México.

Festival Internacional de Cine Contemporaneo de la Ciudad de México edicion
2007, Febrero 2007.

27 Muestra internacional de cine de la Cineteca Nacional. Mayo 2007
Fecha de estreno en México en circuitos comerciales: 8 de Julio de 2007.

Compaiiia de distribuciéon en México: Gussi-Artecinema
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