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Medardo Angel Silva
y Walter Benjamin,

critic
de Clﬂ

En nuestra mirada se confrontan disimiles proyectos de educacion
visual. Tanto la posesion de condiciones para presenciar el
descendimiento milagroso de espectros religiosos como la
posibilidad de desencantar estos espectros mediante la critica

y la estética de lo artificial son facultades que nos fueron legadas

a los sujetos modernos por un debate de cinco siglos respecto de

la naturaleza del lenguaje. Asi, el poeta y critico guayaquileno
Medardo Angel Silva (1898-1919) soslenia que el arle
cinemalografico, mucho més que una novedad que llegaba en barco,
era la expresion propia de los “nerviosos e inquietos organismos

de la edad del artificio”. Silva sugeria que el cine invitaba al hombre
a tolerar el absurdo de su creacion y a ejercer la critica, poniendo
asi en jaque toda idea de una realidad legada por el orden de

la naluraleza, la costumbre o el reino de lo divino.
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ENSAYO / Pais secreto

S ]
egun su articulo critico “Paisaje en el cine™?,

la brillantez de este arte consistia en exhibir el andamiaje
que sostenia un espacio arbitrariamente compuesto. El
cinearticulaba fragmentos —“recortes”— en una totalidad
caricaturesca —“de vifieta”—; el gozo del cine estaba en
la contemplacion de estos “armazones” como expresiones
del uso de la tecnologia con fines de afirmacién de la li-
bertad de la forma los “paisajes de recortados drboles de
vifieta hechos como a conciencia de pacienzudo jardinero
con sus tridngulos de armazones y con geométricas figuras
de césped” hablaban del disfrute de una aplicacién radical
de la tecnologia, por parte de un creador secular, un sujeto
con tijera en mano, que yendo mas alld de los logros de la
burguesia en el terreno de la transformacién de la natura-
leza, se aplicaba al trabajo de mostrar la arbitrariedad de
las formas.

En su corto ensayo “Paisaje en el cine”, Silva sostuvo
que el modo en que este arte componia la imagen habia
puesto en entredicho la propia nocién de que el lengua-
je tenfa como referente una realidad en si. Silva tomaba
distancia del modo de ver de los romdnticos, idedlogos y
poetas que afirmaban la existencia de la patria a través de
cuadros literarios o pictéricos en los que veian un espiritu
conmovido por el paisaje natural de selva o ceja de monta-
fia andina, un espiritu que adivinaba la identidad nacional
en la contemplacién de costumbres culturales, y que ofre-
cian el paisaje como un lugar para conquistar. Los romdn-
ticos componian la imagen con la retérica de la heroicidad
de un espiritu que contempla la rusticidad de la naturaleza
y el hombre nativo.

Silva advirtié que este tipo de compositor y lector no
podria disfrutar del cine, pues nada natural encontraria en
él, ni reflejo de identidad heroica alguna, excepto la he-
roicidad secular y masiva del hombre moderno frente a su
propia vida.

Es verdad que un hombre de la edad heroica y ruda,
lector de églogas primitivas hechas con el color propio de

la Narturaleza, con el tono del cuadro verdadero, no amaria

estos paisajes de recortados drboles de vifieta hechos como
a conciencia de pacienzudo jardinero con sus tridngulos
de armazones y con geométricas figuras de césped. Pero
nosotros, nerviosos e inquietos organismos de una edad de
artificio, los amantes neuréticos de los ballets orientales,
suntuosos, deslumbrantes de voluptuosidad, nosotros, hi-
jos del siglo que mata riendo, vamos gustosos a ver pasar
rdpidamente, como nuestras vidas atormentadas, los paisa-
jes hechos en la cinematografia.

La heroicidad del hombre moderno no radica en su
confrontacién con la materia rustica, sino en su capacidad
de reirse de sus propias creaciones, de renunciar a la par-
simonia del creador y reconocer, en su arbitraria composi-
cidn, algo caricaturesco, asi como el siglo que “mata rien-
do”. Las mds grandes composiciones de las que son testigos
los modernos cosmopolitas, viajeros que intercambian sus
testimonios y exhiben sus colecciones exdticas en lugares
neutros como museos o cafés, “los ballets orientales”, no
los desligan de la unica realidad que les pertenece, que es su
conciencia de ser pasajeros ante esos monstruos falazmente
estables.

Nerviosos e inquietos, neurdticos. La heroicidad del
creador y del espectador, en tanto sujetos modernos, estd
en su capacidad de tolerar, de expandir el espacio vacio que
deja un tiempo que no se queda y una vida carente de sus-
tancia; su heroicidad estd en hacer de ese vacio el lugar
del frigil juego del lenguaje. El cine es el arte del hombre
moderno, porque invita al placer que brinda la conciencia
del tormento, la risa ante la caricatura, la critica ante la
composicidn artificial que es la existencia.

En su celebracién del cine, pero sobre todo en su fer-
viente contribucion al establecimiento de revistas de lite-
ratura modernistas en el Ecuador, Silva, junto con otros
autores como Arturo Borja y Ernesto Noboa y Caamario?,
demolian toda una historia de educacién visual que tocaba
directamente al Romanticismo, pero que también arrastra-
ba un sustrato mds profundo y popular forjado durante
los siglos de educacién barroca. Se ponia en entredicho la

correspondencia entre el lenguaje de la representacion y su

1 Medardo Angel Silva, “Paisaje en el Cine", en Literary journal ilustration, No. 15, Guayaquil, April 20 1918. Ensayo reproducido por Carlos Calderdn Chico en Medardo Angel Silva, crénicas y

otros escritos, Coleccion Lecturas Ecuatorianas, Banco Central del Ecador, Archivo Histdrico del Guayas, Guayaquil, 1999. 2 Sobre el circulo literario modernista ecuatoriano y sus opiniones acerca

del lenguaje en las revistas de la época, véase la tesis inédita de Gladys Valencia, Maestria en Estudios Culturales, Universidad Andina Simon Bolivar

54




Medardo Ange/ Silva y Walter Benjamin, criticos de cine

referente “real”, sea este el de la experiencia “empirica” de la
naturaleza y la costumbre, o el de la experiencia metafisica
de los objetos morales revelados a la conciencia y los senti-
dos del creyente de la Contrarreforma.

Los criticos de arte modernista pensaban en un lengua-
je que los artistas nuevos trataban como un lugar en si, ya
no como un vehiculo. Asi mismo, leian paisajes compues-
tos por objetos simbdlicos que se relacionaban entre si de
formas particulares, segin la composicion del lugar hecha
por poetas convencidos de la convivencia de mundos pa-
ralelos. La apuesta a que estas ficciones eran la tnica frégil
realidad del hombre moderno permitieron en algunos con-
textos sociales el establecimiento de un lenguaje estético
especializado.

Esta transformacion profundizaba, en el campo del len-
guaje, la apuesta por la que bregaban asociaciones politicas
seculares, muchas de ellas populares en los anos veinte, que
propusieron edificar el estado nacional en base a la frdgil
ficcién de un contrato, renunciando asi a la idea de una
nacién basada en la esencia religiosa o un legado de cos-
tumbres respetuosas de la autoridad gamonal. El discurso
de la critica y la artificialidad del lenguaje desafiaba todo
un edificio de jerarquias sociales que se justificaban como
tradicionales o esenciales, en una comunidad culturalmen-
te nutrida por imaginarios de diferencia racial y cultural
entre élites y plebeyos.

En el Ecuador, era convencional pensar que si bien las
élites cosmopolitas conocian de la experiencia del mundo
moderno, el pueblo no compartia dicha experiencia “in-
quieta y atormentada’, pues se hallaba protegido en sus
costumbres atdvicas, muchas de ellas supuestamente intra-
ducibles, experiencias imaginadas como lenguas exéticas.
Desde el periodo colonial, se habia propuesto que una co-
mun esencia cristiana salvaba al id6latra de estar excluido
de la comunidad; asi mismo, el discurso civilizatorio del
siglo XIX suponia que la barbarie del indio y sus descen-
dientes encontraba su lugar de redencién en la promesa
de unidad en la fe que se representaba como una esencia

de la nacién ecuatoriana. Es solo con la radicalizacién del

En una entrevista
realizada a los
sobrevivientes de la
“huelga obrera” de 1922
en Guayacuil, jovenes
sociologos insistian en
recoger testimonio de

la modernizacion del
pals mediante preguntas
respecto de cuantos de
sus informantes habian
sido obreros industriales,
y cuantas industrias
realmente existian
entonces en Guayaquil.
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Perseguido por los
nazis y muy cerca del
fin, Benjamin dedico
un ensayo a destruir

la idea segun la cual la
realizacion de la sociedad
moderna se encontraba
en una relacion siempre
perfectible entre la
colectividad y la
naturaleza.

liberalismo y el surgimiento de asociaciones socialistas po-
pulares, fendmeno que no casualmente ocurre de manera
simultdnea al surgimiento de una renuncia estética al con-
vencionalismo, que el principio esencialista que definia a la
nacion entra en cuestionamiento.

Fue posible entonces pensar que el jornalero no era solo
un héroe ristico. En asociaciones artificiales, éste surge
como un especulador, un sujeto politico que ensaya a escri-
bir historia, promueve periédicos y desde las asociaciones
va forjando una esfera publica plebeya. De su imagen como
seres de costumbres y lenguas exdticas, los jornaleros de las
plantaciones, los vendedores informales de viveres venidos
de la hacienda serrana o de la comunidad, los artesanos y
unos pocos trabajadores industriales pasan a representarse
como miembros de asociaciones modernas. El intelectual
modernista emerge contempordneamente a estas ‘masas’
que confrontan las palabras con las que se los esencializd.
Plebeyos y modernos, conceptos inasociables en el escena-
rio del viajero o el nacionalista romdntico que convivia con
una imagen exdtica y convencionalista de los “nativos”, se
conjugan para mostrar el verdadero potencial del cine: un
publico que participa a través de la critica y goza con el
tormento de la composicién artificial del arte y la politica.

En una entrevista realizada a los sobrevivientes de la
“huelga obrera” de 1922 en Guayaquil, jévenes sociélogos
insistian en recoger testimonio de la modernizacién del pais
mediante preguntas respecto de cudntos de sus informan-
tes habian sido obreros industriales y cudntas industrias
realmente existian entonces en Guayaquil. Curiosamente,
las respuestas de este heterogéneo grupo de trabajadores no
apuntaba a satisfacer la curiosidad por el “desarrollo de las
fuerzas productivas”, sino que insistia por su parte en que
Enrique Gil Gilbert y Joaquin Gallegos Lara, los narradores
de los anos 30, habian reflexionado sobre la relacién entre
la ciudad y el campo, que sus reflexiones, en parte creadas
en el seno de las organizaciones, habian sido del interés y
comentario de estos “trabajadores”, por lo cual invitaban al

soci6logo a compartir su cultura literaria3.

3 £/ 15 de noviembre de 1922 y la fundacion del socialismo relatados por sus protagonistas, Corporacion Editora Nacional e Instituto Nacional de Formacion Obrera y Campesina INFOC, Quito, 1982.
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Los trabajadores se definian como modernos por sus
asociaciones y su esfera reflexiva. Sus referencias a la eco-
nomia politica eran librescas. Pocos indicios habian de una
industrializacidn significativa en este pais periférico. Eran
modernos porque opinaban secularmente sobre politica y
porque habian incorporado a socilogos y artistas en su es-
fera de opinidn. Parafraseando a Silva, eran modernos por-
que podrian haber sido un excelente publico para el cine.
El modernismo del cinéfilo Medardo Angel Silva, su prac-
tica como critico y las asociaciones que sectores informa-
les, agricultores y jornaleros hicieron en torno al concepto
inasible de ciudadania cuestionaron seriamente el estatuto
de “realidad inamovible” o de “esencia” de un modelo de
autoridad torpe e inequitativo que les fuera legado. La re-
volucién lingiiistica del periodo del cine fue una revolu-
cién integral, pues rompid con la idea de que la baralla del
hombre es la que se da entre él y la naturaleza, rompié con
la imagen de su rusticidad y lo reconocié como un sujeto
en la experiencia del lenguaje. Los usos de la tecnologia no
son en si indicios de modernidad, como hemos visto por
los derroteros del cine que Silva no logré ver. Gran parte de
la produccién cinematogréfica también oculté su entorno
tecnoldgico, asi como la arbitrariedad de la composicion
ofrecida por su autor para vendernos emociones estandari-
zadas y para mostrarnos realismos que hubiera convenido
desentrafiar mds. El esencialismo no termind con la entrada
del cine, pero el entorno critico en el que hizo su aparicién
ofrecié una prometedora plataforma para observar la per-
manente tensién entre las dos tendencias antes descritas: la
critica y la esencialista.

Walter Benjamin (1892-1940) coincidiria con Medar-
do Angel Silva, sin conocerlo, en que la composicién en el
cine, hecha de fragmentos (las fotografias), no daban lugar
a la ilusién de estar observando la continuidad y solidez de
la naturaleza, no permitian imaginar una historia lineal y
sin conflictos, mds bien exhibian desde su misma técnica su
arbitrariedad e invitaban, por tanto, al espectador a hacer
una propia sintesis. Perseguido por los nazis y muy cerca

del fin, Benjamin dedicé6 un ensayo a destruir la idea segin

la cual la realizacion de la sociedad moderna se encontraba
en una relacién siempre perfectible entre la colectividad y
la naturaleza. La idea burguesa del progreso se basaba en
que la realizacién de la esencia humana estaba en el trabajo;
la evolucién era la forma con la cual la burguesia leia su de-
sarrollo tecnoldgico y el sentido de la historia. La posicién
de Benjamin era que la burguesia invisibilizaba los conflic-
tos, y que sus antagonistas estaban llamados a interrumpir
esa narrativa, a hacer evidentes sus premisas y a rearticular
nuevos sentidos politicos. Benjamin introducia elementos
de la estética expresionista en su aproximacion a la politica.
El expresionismo habfa renunciado a la fe positivista en
una naturaleza ordenada racionalmente, y habia exhibido
el shock caracteristico de la imposicién de la norma. Pero
el shock no era concebido como una reaccidn al estimulo,
sino como el nacimiento de un punto de vista, una inte-
rrupcién que establecia las condiciones para la expresién.
Este llamado parece introducir en la politica una “revolu-
cidn copernicana’, en la cual el nuevo centro de la dialécti-
ca es el sujeto politico, la dialéctica de las miradas, y no la
relacién técnica con el objeto en si mismo®.

La lectura de la politica y la lectura de la obra de arte
para Benjamin son andlogas. Mientras mds grande es el
shock que causan ciertas impresiones, mds alerta debe estar
la conciencia y constituirse como una pantalla a duelo con
los estimulos. Asi como el acto creativo es una lucha que
Picasso expresa como actos de interrupcion en el lenguaje,
la interrupcién de la narrativa del progreso (o la salvacion)
es un sintoma de alerta ante el espectdculo del poder.

En suma, me parece propicio mantenerse alerta ante
el lenguaje del documentalista, ante su propia sintesis, asi
como mantenerse activo ante esta muestra desde nuestra
propia “inquietud”. Hace falta un poco de masoquismo
para ver cine documental en la linea de Benjamin y Silva,
pues habrd que sufrir el impacto de experiencias bérbaras,
y habrd que ver, en las imdgenes rozagantes, “vinetas recor-
tadas”, vida desprovista de savia, pues “poco sabemos de

cudn tristes hay que estar para resucitar Cartago” (Benja-

min, 7bid).

4 Walter Benjamin, “Tesis sobre la filosofia de la Historia”, en /luminaciones /. Sobre |a revolucion copernicana y el expresionismo politico de Benjamin, véase Harry Harootunian, History disquiet.

Modernity, cultural practice and the question of everydaylife, The Wellek Library Lecture Series at the University of California, Irvine, Columbia University Press, New York, 2000





