CONTANDO AL OTRO:
EL HIPERNUCLEOQ, UNA
FIGURA CLAVE EN LA
NARRATIVA FILMICA
POSTCLASICA*

1. ;Qué entendemos por cine
postclasico?

La expresién cine postcldsico puede pa-
recer ambigua e inexacta tanto concep-
tual como temporal y geograficamente,
El caso es que, de un modo tal vez in-
tuitivo, muchos autores (TANOULI,
2009, pero también BORDWELL, 2006,
THOMPSON, 1999 o LIPOVETSKY
v SESRROY, z009: 67) coinciden en
ver rasgos comunes en el cine inter-
nacional que autorizarfan a hablar
de un cine postcdsico en un sentido
amplio, por mas que este se presente
como un dmbifo fragmentario frente al
paradigma, mucho mds sélido y asen-
tado, del cine clasico hollywoodense y
también al margen de las poéticas de
la modemnidad cinematografica que
contestaron, en primera instancia, a
aquel modelo hegeménico. Si bien en
un primer momento se subrayé como
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rasgo definitorio de este cine su espec-
tacularidad v el debilitamiento de sus
estruciuras narrativas, que lo aproxi-
maba al primitivo cine de atracciones
(MARZAL y COMPANY, 1999, PALAQ
y ENTRAIGUES, 2000, y més reciente-
mente se hace eco de ello el volumen
coordinado por STRAUWEN, 2006}, en
la actualidad, el rasgo que mas se suele
sefialar es precisamente el contrario: la
creciente complejidad de los universos
narrativos pustcldsicos, con expresio-
nes como puzzle films (BUCKLAND,
2009] 0 mind-game films (FESAESSER,
2009}. Estos films llevan a veces a en-
diabladas torsiones de las tramas que,
si bien tensan al maximo las estructu-

- 1as heredadas del cine elasico, siguen
“sustentdndose en ellas sin quebrarlas,

pues son sitlinico puente comunicativo
con el espectador {(BORDWELL, 2006,
THOMPSON, 1999).
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Por nuestra parte, llevamos unos afios
(PALAO, 2007 v 2008) explorando esta
comnplejidad del cine postcldsico bajo la
premisa de que los principales carnbios
producidos en el discurse cinematogré-
fico global en los Gltimos quince afios
tienen en su origen
el contacto del cine
con los medios digi-
Tales interactivos (vid.
PAGE y BRONWEN,
2011): como asimila-
cién, acercamiento o
reaccién. En la ltima
entrega de esta linea
de investigacidn (PA-
LAO, 2012) hemos
intentado establecer,
con una sistematiza-
cién ain muy precaria, una bateria de
los nuevos recursos del cine postcld-
sigo, tanto en lo atinente a la puesta en
escena como a la estructura narrativa.
Este texto que el lector tiene en sus ma-
nos estd dedicado a la exploracién més
detenida de uno de ellos, que hemos de-
nominado hiperniicleo.

2. Elementos de narratologia
-postclasica
A nadie se le puede ocultar que nuestro
concepto de hiperndcleo estid forjado
sobre la divisién canénica que formuld
Roland Barthes (1972) entre las dos ca-
tegorfas fundamentales en las que se di-
viden las acciones de cualquier relato:
los nricleos v las catdlisis. Los niicleos
son las acciones que ensamblan la co-
lumna vertebral del relato; se caracteri-
zan por que abren y clerran expectati-
vas y por lo tanto constituyen nédulos
irreversibles en la trama. Las catdlisis
son acciones subsidiarias y periféricas
que no varfan defmitivamente el curso
del relato ni fo anclan en trayectorias
irreversibles. Pueden servir para ana-
lizar un ambiente, caracterizar un per-
sonaje, etc. Ahora bien, esta economia
diferencial y jerdrquica entra en crisis
con las nuevas narrativas complejas
postclésicas.

Muchas son las variaciones respecto
al estdndar clésico que introduce el

cine transnacional  contemporaneo
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(como recoge Elsaesser [2009: 18-19])
en direccidn a la complejizacion de la
trama, pero creemos que podemos de-
signar como centro generador de todas
ellas estas dos: la aparicién de tramas
paralelas que se entrecruzan sin nin-

El auténtico trayecto narrativo de
los films dislocados (puzzle films) es
la transferencia de saber desde el
meganarrador hasta el espectador,
aunque este proceso pueda fener muy
diversos grados de apoyo en la diégesis

guna vinculacién metonfmica —es
decir, causalmente justificada— por el
relato (lo que Azcona Montoliu |zoo0g:
112} denomina multi-protagonist films)
y la alteracidn del orden temporal del
argumento narrativo en su escansién
en la trama. Es decir, que la motiva-
cién causal que proporcionan tanto la
integracién diegética como la secuen-
cialidad y progresividad temporales se
van difuminando y la l{nea jerarquica
—evidente en los relatos lineales—
que discrimina nicleos de catdlisis va
adelgazando. A ello se suma la falta
de fiabilidad de los narradores, tanto
intradiegéticos como heterodiegéticos
{vid. GOMEZ TARIN, 2011}, también
conculcada por la deflacién de Ia causa-
lidad como fundamento de la verosimi-
litud narrativa: pensemos en los malti-
ples casos en los que el cine posteldsico
nos propone protagonistas amnésicos,
de Memento {Christopher Nolan, 20c0)
a la trilogia de Bourne (Bl Caso Bourne
[The Bourne Idemtity, Doug Liman,
2002}, El mito de Bourne [The Bourne
Supreiacy, Paul Greengrass, 2004], El
Ultimdtum de Bourne [The Bourne Ul-
timatimatum, Paul Greengrass, 2007},
por citar solo los filines mds conocidos

y comerciales, De ahf que veamoes nece-.
saria metodoldgicamente la figura na-

rrativa del hiperniicleo, que es nuclear,
precisamente, porque vincula varias
tramas parrativas. Y también que haya

que realizar en el film postclasico una
apelacién al «meganarrador» (GAU-
DREAU y JOST, 1995) o <autor fmpli-
citor (KINDT v MULLER, 2006} coma
garante del relajo, precisamente por
que todos los demas amarres de la con-
fianza narrativa en la
diégesis quedan en
una posicidn de vera-
cidad suspendida, en
una especie de epoché

narrativa.
Es decir, ante la
inconsistencia del

enunciado auténomo
(el MRI nos acos
turribré a conternplar
las historias cinema-
togréficas - como st
se contaran solas), la apelacién a una
figura que garantice no ya el sentido
——como se apelarfa al sujeto poético en
un texto lfrico— sino la consistencia
diegética del mundo representado, se
convierte en la reaccién ldgica del es-
pectador. Un buen ejemplo de esta ca-
sufstica es el tratamiento del flashback
en ambos modelos. Si bien el Modelo
de Narracidn Cldsico {término que pre-
ferimos al de M.R.I, en este contexto,
por referirse mds especificamente al
discurso cinematogrdfico) —y mds con-
cretamente e} llamado cine negro, que
es el que mads lo utilizd— slempre in-
cardinaba el flashback en el enunciado
a través de su focalizacion por medio
de un personaje —como su recuerdo,
ensofiacion, etc— para conferirle su
estatuto diegético y enunciativo y, con
ello, habilitaba marcas para aislar el
sintagma rememorative de un tiempo
cerd de la ficcién, el flashback postclé-
sico tiende a ser no marcado, no vincu-
lado con una focalizacién interna, y por
tanto nos leva directamente a buscar
una motivacién extradiegética, extrafia
a la 1égica causal del relato y sus actan-
tes, esto es, atrihuible al gesto semdntico
del texto. El salto temporal no diegeti-
zado implica la proyeccion arbitraria (la
intencionatidad semdntica) de la trama
sobre el argumento, con lo cual atribui-
mos su responsabilidad al meganarra-
dor o autor implicito del film. En defi-
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nitiva, el caso es que no sabemos cual
es el tiempo cero de la diégesis porque
los saltos temporales no dependen de la
focalizacién de un personaje.

De tal modo, el auténtice irayecto na-
rrativo de los films dislocados (puzzle
films) es la transferencia de saber desde
el meganarrador hasta el espectador,
aunque este proceso pueda tener muy
diversos grados de apoyo en la diégesis.
De manera general, podemos definir
dos grandes opciones. Una, en prinei-
pio mds clasica —y decimos en princi-
pio, porque el resultado puede alejarse
mucho del estindar cldsico—, que im-
plica una identificacién en la diégesis a
través de un narrador intradiegético o
de la focalizacién narrativa a través del
protagonista. Ahora bien, esta identifi-
cacidn suele implicar en el film postclé-
sico que la transformacién de la trama
lleve aparejada la modificacién del ar-
gumento v, commo sucede también en
los films de amnesia, que la relacién en-
tre el narrador intradiegético v el espec-
tador sea habitualmente mds cognitiva
—referida a los automatismos menta-
les preconscientes e instintivos— que
intelectuat —en el sentido de lo asu-
mido critica y reflexivamente, esto es,
a conciencio—. Ista inconsistencia
ontoldgica del argumento {del universo
de [a diégesis) es normalmente la que
exige esta presencia vicaria, este «con-
traplano reactivo» (PALAQ, 2012), para
evitar que haya un desmoronamiento
absoluto de los principios del MR.L en
estos filmes. Pensemos en films como
Premonition (Memnan Yape, 2007),
Atrapado en el tiempo (Grounhog Day,
Harold Ramis, 1993) o Source Code
{Ben Ripley, 2011) y, como veremos,
las pelfculas de David Lynch, y hasta
los films en los que la amnesia del pro-
tagonista es un recurso clave (Bourne).
Ademds, tenemos ofra opcién estilisti-
camente mds postcldsica —aparte de
todas las hibridaciones y grados inter-
medios entre ellas— que implica una
relacién directa entre el meganarrador
y el espectador: los films de Alejan-
dro Gonzélez Ifidrritu (con Guillermo
Arriaga) pere también films como Me-
mento, Irreversible {Gaspar Noé, 2o02),

Pulp Fiction (Quentin Tarantino, 1994),
o La red sociol (The Social Network, Da-
vid Fincher, 2010), entrarfan en la ca-
tegorfa. Las acrobacias en la dispositio
son mayores, pero, a cambio, la solidez
cldsica del argumento es irrefutable.
En otras palabras, la pelicala puede ser
reordenada cronolégicamente, pero a
su vez se produce un desvio desde la
economia narrativa a la economia del
sentido, que demanda un acto herme-
néutico mds alld de la pura inferencia
metonfmico-narrativa.

En fin, solo unos apuntes mas sobre
recursos propios de la bateria postcléd-
sica imprescindibles en el indagacidn
del hipernicleo. Hemos propuesto
(PALAQ, 2012) el término prondcleo
para nombrar una figura narrativa muy
generalizada en el thriller postcldsico

como es esa secuencia desencadenada

que da inicio al relato —en muchas oca-
siones, aunque no exclusivamente, suele
representar una escena traumdtica—,
tipica de los films basados en e] argu-
mento de la amnesia del protagonista,
tan abundantes en los dltimos afios.
También hemos llamado ontologia del
raccord a la trascendencia del punto de
vista material {(acotado por la geometifa
v la economia del raccord) hacia la dota-
citn de sentido en la megageometria del
texto, es decir, que se implica la posibi-
lidad de raccordamiento de los espacios
mds alld de las secuencia, connotando
la absoluta sumisién del espacio fisico
{hipotéticamente profilrnico) al disposi-
tivo audiovisual a través de su concep-
cién enclidiana. Y, por dltimo, entende-
mos por sintagma alternado multimedia
aquella secuencia en la que se integran
raccordadas imdgenes provenientes de
diversas interfaces reencuadradas en la
pantalla filmica.

3. El hipernicleo

Proponemos el término hipernicleo
para denominar el punto espacio-
temporal en el que coinciden todas las
lineas argumentales de un film hiper
narrativo {lineal o no). Es un ndcleo
porque es nuclear a varias tramas. Es
hiper porque es vincular: relaciona es-
tas tramas vy tiene por tanto un efecto

semdantico y metanarrativo, un efecto
de discurso, El hipermicleo es un punto
de catdstrofe o de torsién en la trama
que vincula discursivamente varios hi-
los. arguraentales homodiegéticos, per-

tenecientes al mismo mundo de ficcidn -

{los films de Gonzdlez Ifidrritu), o he-
terodiegéticos, pertenecientes a niveles
narrativos u oﬂtolc’xgicos distintos (Jos
films de David Lynch u Origen [lncep-
tion, Christopher Nolan, 2010]). Es un
enclave de condensacidn v coinciden-
cia de todas las tramas de un film. Pero
para que podamos hablar propiamente
de funcién hipernuclear Jo fundamen-
tal es que estas tramas estén en relacion
paratactica, no hipatéctica: no se trata
de varias subiramas de una trama prin-
cipal que coinciden en un punto, sing’
de tramas al mismo nivel, simplemente
yuxtapuestas mds que verdaderamente
coordinadas. De este modo, el hiper-
ntcleo es tanto una unidad temporal
(narrativa) como espacial (de puesta en
escena) pues establece un hiperraccord
en una upidad meganarrativa entre
mundos y tramas distintas y heterogé-
neas (por ello, en cuanto unidad narra-
tiva, estd relacionado directamente con
el raccord ontelégico como figura de la
puesta en escena).

FPor o que respecta a su articulacién
filmica, el hipernicleo puede presen-
tarse con marcas que lo hagan reconoci-
ble, o bien de forma inadvertida De he-
cho, el hipernicleo narrativo puede {y
suele) consistir en un accidente. Es de-
cir, que el centro de gravedad del relato
en los films hipernucléares no lineales
no estd premotivado diegéticamente,
a diferencia de la perfecta motivacién
diegética de cualquier accién muclear
en el film estandar. Ello conlleva que su
tratamiento filmico sea muy peculiar
y muy relevante, sobre todo cuando es
presentado (rodado} diversas veces. En
esos 'casos, tanto la trascendencia del
punto de vista material {acotado por la
georetrfa y la economia del raccord)

_en direccién a la dotacién de sentido
-en la megageormetria del texto, como el |

cambio de punto de vista, suponen una

variacién en la economia de la informa--

cién que, ademds, confiere consisten-
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cia textual a estos filmes. Los ejemplos
mas logrados son los filmes de Alejan-
dro Gonzélez [fdrritu con Guillermo
Arriaga, al que podemos sumar la se-
cuencia del asesinato de Melquiades
en Los tres entierros de Melguiades Es-
trada (Tornmy Lee Jones, zoos). Podria-
mos decir que, a través de la figura del
raccord ontolégico pasamos del punto
de vista empirico material {lo protesis
simbdlica, [BETTETTINNI, 1984]) al
meganarrativo (protesis epistémica).
Podemos llamar, pues, espacio o se-
cuencia hipernarrativa al ambito filmico
en el que entran en contacto dos o més
wramag heterogéneas entre si. Este en-
cuentro puede ser total o parcial. Por
esta razén, proponemos ilamar subhi-
perniicleo a la secuencia que revine dos o
més lineas narrativas, del total de las que
componen un film hipernarrativo. Es
una categorfa narrativa temporal y espa-
clal {topolégica) porque tiene su plasmia-
cién tanto en la pldstica del plano (espa-
cio profilmico, grano, fluminacién, etc.)
como en la del montaje. El subhiperni-
cleo puede ser monodiegético, si las dos
lineas narrativas pertenecen al mismo
universo de ficcidn. Es el caso de una
trama que comprende dos (0 mds) sub-
tramas narradas en paralelo. Ejemplos:
los filmes de Gonzalez Ifiérrity, los Tres
colores: Azul, Blanco, Rojo de Krzysztof
Kieslowski {Trois couleurs: Bleu, Blanc,
Rouge, 1993-1995), o Pulp Fiction. Fn ge-
neral, muchas secuencias de persecucidn
postcldsicas pueden no ser simplemente
nicleos sino hipernticleos o subhiper-
micleos. La casufstica es varfada. Y el
hipermnuclee puede ser también polidie-

gético: los mundos diegéticos de los que
proceden ambas lineas son heterogéneos
entre si. Podemos hablar, por tanto, de
un espacio (secuencia) interdiegético
o hipernarrativo. Ejemnplos de ello po-
drian ser las peliculas de David Lynch
Carretera Perdido {Lost Highway, 1997),
Mulholland Drive {zc01), e Inland Empire
(2006). Que estas tramas provenientes
de universos paralelos no son una sino-
ple anéedota en las narrativas audiovi-
suales actuales puede constatarse en los

estudios de Esteve Riambau (2011) v .

Marie Lou Ryan (2006). O, simplemente
siguiendo series televisivas como Fringe
(JJ. Abrams, Alex Kurtzman, Roberto
Orci, Fox: 2008) o Perdidos (Lost, ]J.
Abzams, Jeffrey Lieber, Damon Lindelof,
ABC: 2004-2010)

Un par de precisiones para acabar
de perfilar el concepto. Debemos dis-
tinguir el hiperntcleo del pronticleo,
esa escena desencadenada que da
comienze a muchos filmes postclasi-
cos hasta convertirse en un auténtico
estilema. Suelen tratarse de nicleos
presentados fragmentariamente: Los
amantes del circulo polar {Julioc Mé-
dem, 1998), Crash (Paul Haggis, 2004,
Olvidate de mi {Fternal Sunshine of
the Spotless Mind, Michel Gondry,
2004) para convocar al espectadoer a su
contextualizacién como esirategia de
desciframiento. Tampoco deben con-
fundirse con hipermicleos los espacios
genéricos en las series de television (co-
misarias, casas familiares, laboratorios
forenses, etc). Sobre todo, porque no
suele tratarse de micleos sine de catéd-
lisis, aunque refdnan todas las subtra-

mas. Por ejemplo los varios casos de
que consta un capitulo CSI (Anthony
E. Zuiker, CBS: 2000} pueden coincidir
en la comisaria y el laboratorio, pero no
entran en relacién nuclear entre si.
Probablemente, fue el éxito de Crash
lo que acabé por generalizar las narra-
fivas no lineales en el cine pogtéﬁésico,
pero en definitiva el sintorna mds claro
de naturalizacién del hipernicleo y la

narrativa audiovisual postclasica es =
que sobre esta figura se erigen series

de televisién punteras de los tltimos
tiempos como Perdidos o Flashforward
(Brannon Braga, David 5. Goyer, ABC:
2¢09-2010) donde la isla o el incidente
mundial que origina la trama, respecti-
vamente, son espacio-Hempos hipernu-
cleares de pleno derecho.

4. Los ejemplos

No podemos aspirar er esta fase de nues-
tra investigacién a que las figuras de Ale-
jandro Gonzélez Iiérritu y David Lynch
sean otra cosa que simples ejemplos,
aunque son dos muestras muy represen-
tativas de las narrativas no lineales post-
cldsicas: Ifidrritu opta por una versién
narrativa monodiegética en sus filims,
¥ Lynch por el relato polidiegético, con
la colisién de universos heterogéneos.
Tampoco disponemos aquf de espacio
para un andlisis de sus filmes con todas
sus consecuencias, es decir, sumando a
la exploracidén funcional de las unidades
narrativas laindagacién sobre los efectos
de sentido. Contrariamente a lo que ha
sido nuestro proceder habitual durante
afios, aqui hemos optado por un enfoque
(cast) exclusivamente Tormalista.

———
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4.1 Alejandro Gonzalez Ifarritu
Cuando hablamos de hiperniicleo mo-
nodiegético no nos referimos a que las
lineas narrativas que convoca pertenez-
can a la misma historia, sino al mismo
universo ontolégico y narrative. En los
tres films que vamos a examinar de Ind-
rritu (los tres que firmé con Guillermo
Arriaga), el hiperntcleo es azaroso, no
estd motivado par las acciones de los
personajes {esto va es una traicién al
Modelo Clésico stricto
sensu, vid., Bordwell et
alii [1997]). Pero ademds,
en los tres films nos en-
contramos Con una pre-
sencia vinculante que
es un objeto narrativo
irreductible a la significa-
cibn, lo que en otro fugar
hemos llamado la «poé-
tica del macguffin» (PA-
LAO, zo11): los perros,
un corazén trasplantado
v un rifle relacionan respectivamente,
sin ming(n tipo de causalidad interna,
las tramas de los tres filmes. -

Lo tinico que tienen en comin las
tres tramas de Amores Perros (Alejan-
dro Gonzalez Ihdrrity, zooo) es precisa-
mente el azar del hiperniicleo, un acci-
dente de trdfico en el que los tres pro-
tagonistas se hallan presentes, si bien
una vez compartido el macguffin de los
perros, las lecturas metaféricas unifica-
doras en el plano de la ética, la existen-

cia 0 el género han proliferado entre fa
critica. El hipernticieo se presenia una
primera vez corno pronicleo, es decir,

como una escena desencadenada que
clama por ser contextualizada, dotada
de sentido. Este efecto se extiende a
la mayoria de los bloques secuencia-
les posieriores porque las historias no
cesan de alternarse sin que sepamos si
tienen algiin horizonte comuan. El hiper-
nticleo, pues, nos es presentado tres ve-
ces a lo Jargo del film, cada vez desde el
punto de vista del protagonista de cada
una de las tres tramas, que estin nom-

En los tres films nos encontramos
con una presencia vinculante que es
un objeto narrativo irreductible a la

significacion, lo que en otro lugar

lemos llamado la

«poeética del macguffiny

bradas por el nombre de una pareja.
Las presentaciones suponen tres roda-
jes o montajes distintos, pero el propio
film se encarga de dejarnos claro que
estan perfectamente raccordadas entre
si, ofreciendo un semblante de compa-
cidad diegética (lo que hemos llamado
raccord ontoldgico) al mostrarnos par-

tes de los otros montajes en cada una

de ellas.

En 21 gramos (21 Grams, Alejandro
Gonzdlez Indrrity, 2003) de nuevo son
tres las tramas presentadas, pero en
este caso no solo coinciden, sino que
ademas convergen: cada trama es el

catalizador narrativo de las otras dos
hasta su desenlace en el hiperniicleo fi-
nal. El primer hiperniicleo, el atropello
del marido de Cristina (Naomi Watts)
por Jack Jordan (Bedicio del Toro) no
solo es absolutamente fortuito, sino
que ademds se nos presenta en fuera de
campo. Bl film comienza, cémo no, éon
un prondcleo: un plano de Paul {Sean
Penn) y Cristina en la cama que se va
a repetir varias veces hasta que quede
contextualizade como el
precedente  del intento
de venganza de Paul, que
constituird el segundo
- hiperniicleo  del  filme.
Tras esta presentacion,
el principio de la peli-
cula estd constituido por
fragmentos muy cortos
v completamente des-
contextualizados  que
tienen una consistencia
puramente catalitica
y que constituyen un collage para ir
presentindonos a los personajes. Las
piezas no se concatenan segin un cri-
terio causal narrativo, sino por una cau-
sacién semantico-discursiva: un tema
suscitado en una, llama a la que se va
a exponer a continuacion. Esto va cam-
biando a medida que el relato se acelera
y cobra relevancia respecto al mensaje,
al acercarse la secuencia final, en la que
las tres tramas se reinen en el fallido
intento de venganza de Paul sohre Jack.
fusto antes de esta secuencia final he-
mos visto contextualizados algunos
pasajes que han aparecido a lo largo

21 gramos (21 Grams, 2003), Amores perros (2000} yBabeI (2006) de Alejandro Gonzatez Inarritu
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de la pelicula (Cristina esnifando, am-
bos en la terraza del motel...) que ahora
sabemos que pertenecen a este climax
hipernuclear final.

Babel (Alejandro Gonzélez Ifrritu,
2006) nos presenta cuatro tramas. Tres
de ellas, la mexicano-estadounidense,
la estadounidense-marroqul v la pro-
plamente marroquf, estdn umidas por
el parentesco y por la accién. Pero de
la relacion de todas estas tramas con la
japonesa nada sabremos hasta el final
del film. Toda la primera secuencia,
la de los marroquies, comienza con la
adquisicidn del rifle, auténtico objeto
macquffin, y acaba con el verdaderc
hipernticleo del film, que seremos in-
capaces de identificar hasta que poda-
mos hacerlo, en aprés coup, al final de
la pelicula: el disparo al autobis, en el
cual estdn representadas todas las tra-
mas. Tras ello, se conecta, por corte di-
recto, con San Diego. Richard Jones, el
marido de la turista herida llama a su
casa: vemos en campo a su familia y
a la empleada que cuida de los nifios.
Jones, en Marruecos, es el contraplano
de esta escena que serd la que cierre el
film. De tal modo, el desorden temporal
entre las tres escenas es patente, aunque
dentro de cada trama la progresion es
lineal (a diferencia de 21 gramos). Pere,
en realidad, este corte no tiene solo una
funcién narrativa, sino también sim-
bélica porque pretende mostrarnos el
contraste entre la vida infantil marro-
qui v la estadounidense. El momento
de conexidn, que es anterior a toda
peripecia de mexicana, es justo el final
de la estadounidense-marroqui, como
veremos en la pentltima secuencia de
la pelicula. Es decir, es una secuencia
{sub)hipernuclear que se presenta dos
veces en dialéctica campo-contracampo.
Como,ya hemos visto, pese al desorden
temporal en la alternancia de las tres
tramas, cada trama sigue linealmente
su orden temporal. Y, atin més, en el
lapso que va desde el cese en fa puesta
en escena de un hilo narrativo, no trans-
curze el tiempo, se lo retorna justo en el
mismo momento en que se dej6. Se con-
sigue asi un efecto de corte en la trama,
de absoluto autismo de unas con otras,
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puésto que ne se influyen ni interfieren,
Efecto que queda totalmente volatili-
zado e invertido cuando sabemos el vin-
culo de la trama japonesa con el rifle:
globalidad, efecto mariposa.

4.2 David Lynch

El caso de David Lynch es distinto, por-
que en su cine siempre anida, més o
menos patente, un componente sinies-
tro (vid. FERRER, zo10] que produce
una fisura en la compacidad del uni-
verso diegético. En Carretera perdida
ya encontramos este efecto de punto
de catdstrofe en la Banda de Méebius,
cuando a mitad del film v sin previo
aviso cambia el cuerpo actoral del pro-
tagonista y su propia identidad. Pero es
en los dos films siguientes donde el pro-
cedimiento se incardina en una critica
subversiva al modelo hollywoodense,
que parte de la propia forma filmica.
Mulholland Drive es un falso thriller
{PALAD, 2008} que comienza por con-
tarnos la historia de una aspirante a es-
refla. El film se da la vuelta cuando a
través de un giro hipernuclear de pleno
derecho descubrimos que toda la pr-
mera parte de la trama no es mas que
una ensofiacin de Diane Shelby, una

pobre actriz fracasada y abandonada.
por su amante. Esta es representada en’

la primera parte como una amnésica
cuya vida corre peligro y es salvada
por ella. Ahora bien, toda esta segunda

inland Empire (David Lynch, 2006)

parte se constituye en una reflexion
metadiscursiva de hondo calado sobre
lo que hemos denominado ontologia
del raccord. En la primera, hemos visto
apuntes siniestros que convocaban esa
otra escena de la que la ficcidén procede:
la cafeteria Winkie's, ens cuyas inmedia-
ciones habita un misterioso v sinies-
tro homeless; la casa de Diane Shelby,
donde las protagonistas encuentran su
cadéver; la aparicién de ciertos espacios
fantasmales, dominados por la figura
de Mr. Roque, un teléfono y un cenicero
stizcio; as{ también, toda la trama prota-
gonizada en sintagma paralelo por el
director de cine Adam Kesher... Hasta
culminar con la magistral secuencia
del Teatro Silencio, verdadere espacio
hipernuclear que acaba significando la
reversion en una trama completamente
distinta. Si, pero en la que reaparecen
elementos  (personajes,
lugares, objetos...) que hemos visto fal-
samente raccordados, con una sintaxis
completamente alterada, en la primera
parte del film. Hasta las secuencias fi-
nales donde la tematizacién del raccord
como impostura de la ficcién domina
completamente la textura filmica: ob- ¢
jetos y cuerpos que se transforman, o
aparecen y desaparecen de un plano a
otro v que dan cuenta del fallo de rac-
cord como emergencia de Io real. Es
la version siniestra del hipertexto que
muestra el relato habitado por el deseo.

muchisimos
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Mutholtand Drive (David Lynch, 2001}

Inland Empire da otra vuelta de
tuerca al procedimiento. La diégesis se
escande en una especie de relacién de
inclusién excéntrica entre tres tramas
(vid. ALVAREZ, 2008): una realidad
cero, constituida por una trama tipi-
camente hollywoodense alrededor del
rodaje de una peliculs, la trama ficticia
de esa propia pelicuda, v un antiguo
film polaco de la que esta resulta ser
un remake, Mas alla de 1a biisqueda de
un hipermicleo canénico {la mejor can-
didata tal vez sea la tltima secuencia,

en la que Nikki (la actriz} abandona el -

platé de rodaje, —es decir, atn en la
piel de Susan (su personaje)-— en bizsca
de la chica perdida, protagonista de la
trama polaca. Lo que llama la atencién
es la proliferacién de instantes y espa-
cios polidigéticos que le otorgan al film
su semblante especialmente oscuro y
siniestro. Desde la primera aparicién
de la vecina de Nikki en su casa, pro-
nosticando una serie de hechos incom-
prensibles tanio para ella como para el
espectador, a la aparicién de Susan du-
rante la lectura del guion entre director
y actores, rodada y montada en dos se-
cuencias ontolégicamente raccordadas,
cada una desde el punto de vista de
uno de los universos en colisién/comu-
nicacidn, Y, sobre todo, la oscurisima
escena en la que los dos protagonistas
estdn haciendo el amor v Laura Dern se
encuentra en la posicién esquizoide de

estar encarnando a sus dos personajes
a la vez. Y hemos dicho bien: Laura
Dern; porque en la deriva lyncheana,

el auténtico protagonista de sus films
acaba siendo el propio cuerpo actoral, y
en los dos tltimos el cuerpo femening
de sus protagonistas, escindido, desga-
rrado, entre dos ficciones. En efecto, el
contraplano de Dern, su rostro perplejo
y torturado, es el auténtico protago-
nista de Inland Empire a la par que el
modulador de la ficcidn, su anclaje en
el M.R.I. y el representante diegético
del propio espectador (vid. PALAO,
2012 y BROOKS, 2011).

B. Para no concluir: programa de
investigacion

Tal vez podamos ver como los dos gran-
des precedentes del film hipernarrativo
en Ins aflos noventa Short Cuts (Vidas
cruzadas) {Short Cuts, Robert Altman,
1993} v Tres colores: Azul, Blunco, Rojo
de Krzysztof Kieslowski, En ambos ca-
s0s, el hipermicleo es un accidente ex-
terno a la logica de la trama: el avién
fumigador v el terremoto, comienzo y
final del film de Altman; o el accidente
del ferry en Tres colores: Rojo (Trois
couleurs: Rouge, 1995), que culmina

la trilogia. Y ese es un rasgo que va a
perdurar en esta modalidad discursiva,”

Al no estar motivado diegéticarmente,
el espectador lo interpreta metaléptica-
mente {GENETTE, 2006), es decir, como

la intervencién de un deus ex machina.
Y esta pregunta al meganarrador nos
acerca a la cuestién fundamental para
un abordaje hermenéutico que no sea
puramente decodificante, es decix, que
no conlleve una mera proyeccién de
campos semdnticos externos (BORD-
WELL, 19y5) al significado del filrh sin
llegar a constituir una auténtica her
menéutica de la forma filmica: cudl
es el modus significandi especifico de
estos fitms pestcldsicos? ;Significan, al
‘irllterpelar al autor implicito, por apro-
¥imacion al modo poétiéo, de un modo
esencialmente metaférico o hay algo
ineludible, irreductiblernente, narra-
tivo en esta aproximacién del saber del
espectador al saber del meganarrador,
que hemos reputado como el auténtico.
trayecto narrativo de estos films?
Ahora bien, si hablamos de un hiper-
texto audiovisual, evidentemente, no es-
tarnos implicando al objeto film. El film,
come objeto semidtico, por definicién,
no es hipertextual sino esencialmesite
secuencial (vid. GARCIA CATALAN,
201z). Por ello, la Tespuesta a estas cues-
tiones pasa por un detenido analisis
microtextual de las transiciones secuen-
ciales, de sus rimas y correspondencias,
para determinar cudnto de su textura y
de su andamiaje sigue anclado en los
procedimientos del cine clasico v en su
modo de hacer virar la transmisién na-
rrativa hacia su vocacitn simbdlica para
convertir a la pantalla cinematogréfica
en la auténtica interfoz del sentidp. B

Notas

* El presente trabajo ha sido realizado con la
ayuda del Proyecto de investigacién Nuevas
téndencias e hibridaciones de los discursos
audiovisuales contemporéneos, financiado
por la convocatoria del Plan Nacional de
[+D+i del Ministerio de Ciencia e Innova-
¢ion, para el periodo 2008-2013, con cédigo
€502008-00606{50CL, bajo la direccion del
Dr. Javier Marzal Felici. '

** Las imégenes que ilustran este artfculo han
sido aportadas voluntariamente por el autor
del texto; es su responsabilidad el haber lo-
calizado y solicitado los derechos de repro-
duccién al propietario del copyright. (Nota
de lz edicién.)
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