Arte, Individuo y Sociedad
ISSN: 1131-5598 EDICIONES

=l COMPLUTENSE

https://dx.doi.org/10.5209/aris.65826

Vivir tras la catastrofe. El arte como interseccion entre la imagen
viviente y la conciencia. Una aproximacion a la serie Chernobyl desde
la ontologia de la imagen

Marc Pallarés-Piquer'; J. Diego Hernandez?; W. José Castafieda®; Francisco Osorio*

Recibido: 3 de octubre de 2019 / Aceptado: 23 de noviembre de 2019

Resumen. El presente articulo se aproxima a la catastrofe a partir de la serie Chernobyl haciendo un
ejercicio investigativo orientado entre el analisis y la trasgresion para indagar nuestra contemporaneidad
a partir de establecer una actitud interpretativa que considera el contenido de la serie como base del
desafio de la accion y el desborde de la técnica moderna, asunto que sera tratado desde las operaciones
de pensamiento de Heidegger y Deleuze, lo cual constituye un entretejido que logra religar las
posiciones de estos filosofos. La eleccion de Chernoby! queda justificada por tratarse de una muestra
de la interaccion intermedial en la que se han convertido algunas series, al contar con unos contenidos
que van alla del mero entretenimiento y que se erigen en producciones audiovisuales que tocan las
dimensiones mas hondas y complejas de nuestra existencia. Razon por la cual, constituye un entorno
reflexivo fundamental para pensar la interseccion entre la imagen viviente y la conciencia.

Palabras clave: Catastrofe; conciencia; imagen; arte; educacion ciudadana; narrativa audiovisual.

[en] Living after the catastrophe. Art as intersection between living image and
consciousness. An approach to the Chernobyl series from the ontology of the
image

Abstract. This article approaches the catastrophe from the Chernobyl series, by conducting a research
exercise-oriented between analysis and transgression to investigate our contemporaneity, from
establishing an interpretive attitude that considers the content as the basis of the action challenge
and the overflow of modern technique, a matter that will be dealt with from the thinking operations
of Heidegger and Deleuze, which constitutes an interweave that critically achieves the positions of
these philosophers regarding the mentioned filmic work. The choice of Chernobyl is justified by
being a sample of the intermediate interaction in the series that has converted some series, by having
the contents that go beyond mere entertainment and that are erected in audiovisual productions that
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touch the deepest dimensions and complexity of our existence. Reason for quality is a fundamental
environment to think the intersection between the living image and consciousness.
Keywords: Catastrophe; consciousness; image; art; civic education; audiovisual narrative.

Sumario: 1. Introduccion. 2. Método. 3. El mundo como metacreacion audiovisual. 4. Chernobyl: de
la imagen viviente a la conciencia. 5. La accion como centro de indeterminacion. 6. Consideraciones
finales. Referencias.
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1. Introduccion

Por darle claridad al presente trabajo, hay que decir que consideramos como catastrofe
un acontecimiento excepcional, natural o industrial, que provoca dafios y pérdidas
dificiles de reparar. Son muchos los ambitos que intervienen para determinar la
magnitud de una tragedia seglin sus repercusiones en la salud, la sociedad, el medio
ambiente, entre otros. En la década de los 80 la llamada medicina de las catastrofes las
definié como “un acontecimiento de excepcion que agrede la estabilidad emocional,
psicoldgica y material del individuo” (Sigales, 2006, p. 11); las caracteristicas
que hacen de la catastrofe un detonante perjudicial son: su brutalidad, que es un
acontecimiento repentino, su idiosincrasia colectiva y el conjunto de dafios que
provoca (Noto, Hunguenard y Larcan, 1987).

Describir los trastornos que son consecuencia de este tipo de situaciones es dificil,
puesto que, aunque el impacto pueda ser experimentado por sus efectos (destructivos)
en cadena, “el individuo que la confronta quedaré lesionado o no en su estructura
psiquica a partir de su propia predisposicion neurdtica o de una vulnerabilidad
coyuntural” (Sigales, 2006, p. 21). De esta manera, cuando se produce una catastrofe
sus consecuencias pueden impedir que algunas de las personas que la sufren perciban
la conexidn significativa de muchas de las cosas que daban sentido a su pasado (a
la conjuncidén entre el sentido y la unidad de gran parte de la existencia humana que
habian vivido). Hay una serie de disfunciones, que se alargan desde varios dias a
algunos afios, que perduran después de haber vivido un evento catastrdfico, e incluso
se puede dar el caso de que se manifiesten de manera sempiterna e irreversible a lo
largo de toda la vida de la persona (Galarza, 2018).

Una catastrofe puede ser también la evidencia material del desborde de la técnica
(Heidegger, 1997). Pero las catastrofes naturales no son explicadas por la técnica,
por tanto, la existencia del sujeto se ve reducida a la nihilidad y a la dificultad por
crear otros mundos posibles. De esta manera, una producciéon audiovisual que
aborde esta tematica debe conectar no solo con la emergencia de los tiempos a
nivel de la produccion y la experimentacion cinematografica del “con lo que queda”
material y espiritualmente sino con el temple animico mismo de desesperanza que
hace, por ejemplo, al jovencito de la cinta de Rosselini arrojarse hacia el vacio para
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convertirse en uno de los emblemas del neorrealismo. Esa es la constatacion que
hace del porvenir un lugar terrible donde la poesia no es potencia de lo bello, por eso
escribir un poema después de Auschwitz es un acto de barbarie como establecieran
luego del holocausto fascista Levi, Celan y Adorno, esto es, la pura indeterminacion
de un horizonte mundano que avanza ciegamente hacia la negra noche de la que
“solo un dios puede atn salvarnos” como mencionaba Heidegger (1996, p. 13) en la
entrevista realizada por la revista alemana Der Spiegel en 1966.

En el caso de la catastrofe nuclear de Chernobyl su repercusion provoca, todavia
hoy, que los “efectos psicologicos derivados del accidente sigan haciendo estragos
33 afios después de aquel fatidico suceso, ya que provocan numerosos casos de
suicidio, problemas de alcoholismo y casos de depresion” (Alcalde, 2019, s.p.).

A la estela de todo ello, el presente articulo se aproxima a la catastrofe a partir de
la serie Chernoby! haciendo un ejercicio investigativo que se escande en el ecuador
entre el analisis y la trasgresion. Es una actitud interpretativa que considera el
contenido de la serie como base del desafio de la accion y el desborde de la técnica
moderna. La eleccion queda justificada por tratarse de una muestra de la interaccion
intermedial en la que se han convertido algunas series, al contar con unos contenidos
que van alla del mero entretenimiento y que se erigen en “producciones audiovisuales
de compleja factura artistica y de elevada calidad narrativa” (Nuiiez, 2019, p. 58) que
tocan las dimensiones mas hondas y complejas de nuestra existencia.

2. Método

Partimos de los postulados de Pierre Sorlin (1977) segin los cuales una creacion
audiovisual, mas que reflejar el mundo, lo “recrea”, gracias a sus herramientas y
codigos; asi, “legitimadas como objeto de estudio, las narraciones audiovisuales
son utilizadas por socidlogos, historiadores, politdlogos y filosofos como campo
de pruebas de tesis e hipotesis” (Francescutti, 2019, p. 137), porque representan
no unicamente los acontecimientos (situaciones y personajes) sino también un
sistema de vinculaciones e impresiones (Ruiz, 2011). Esto nos lleva a aceptar que la
experiencia de recepcion audiovisual a la que nos sometemos como espectadores nos
“invita (...) a reflexionar sobre nosotros mismos y, llegado el caso, a transformarnos”
(Ruiz, 2011, p. 58).

Asumimos que, cuando somos receptores de una creacion audiovisual, “en cierto
modo estamos condenados a proyectar, a habitar un mundo que excede esencialmente
los datos de nuestros sentidos®” (Cavell, 2008, p. 71), lo que determina que el

Nos referimos a Alemania, afio cero de 1948. De ella destacamos, ademas, un elemento creativo preponderante
del neorrealismo frente al cataclismo, pues como comenta Bazin (1990) “En un mundo que estaba y sigue
estando obsesionado por el temor y el odio, en el que la realidad no es casi nunca aceptada por si misma, sino
rechazada o prohibida como un signo politico, el cine italiano es ciertamente el unico que salva, en el interior
mismo de la época que pinta, un humanismo revolucionario” (p. 292), humanismo que intenta combatir, pese a
la adversidad, el rampante avanzar de la técnica moderna y la mezquindad de algunos de los sujetos que ejercen
el poder total.

Uno de los primeros estudiosos de la disciplina de la “Filosofia del cine”, Munsterberg, ya apuntaba que las
creaciones audiovisuales “nos arrebatan nuestros estandares cognitivos, mostrandolos en su materialidad”
(Ruiz, 2017, p. 147); posteriormente, fue Jameson (1979) quien aseverd que una creacion audiovisual “puede
descubrirnos al enfermo que somos, volviendo inteligibles las patologias sociales que nos afectan. También, por
tanto (...) [una creacion audiovisual] puede ser escuela de autoconocimiento” (Ruiz, 2017, p. 147).
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objetivo del articulo sea analizar la transformacion a la que nos puede llevar la serie
Chernobyl en base a una via de analisis que haga posible reestructurar nuestras
operaciones sobre la realidad en relacion a la dimension reflexiva sobre la ciencia y
la técnica moderna.

Esto nos permite modificar nuestra percepcion (y nuestras respuestas) frente a
aquellos hechos a los que la creacion audiovisual nos confronta (Pallarés, 2019),
puesto que el arte’, aunque se haya creado en una época alejada temporalmente del
presente, “revive” en cada época, en funcion de su capacidad de saciar las necesidades
de sentido que los humanos continuamente reformulamos.

La aproximacion a la serie y su analisis es de caracter estructural, y no generativo
o procedimental. Partimos de la creaciéon audiovisual como objeto completo para
llevar a cabo una serie de descripciones de sus mensajes y su dindmica en tanto
que producto artistico. Como Canet y Garcia (2018), seguimos una metodologia de
analisis textual que servira de mecanismo para conocer los hechos que sucedieron
en Chernobyl y “también para indagar sobre los efectos que las decisiones autorales
puedan provocar en los espectadores” (p. 370). Dotamos a la creacion audiovisual
de un sentido artistico en la acepcion Hegeliana: entender el valor del arte en base
a su capacidad de determinar formas figurativas que provienen de contenidos (que
hallan entidad en su dimension conceptual). El arte, aseguraba Hegel, “vivifica y
tonifica la sombria y desierta sequedad del concepto, y reconcilia con la realidad sus
abstracciones y escisiones” (Jarvie, 2011, p. 19).

Para el objetivo de este trabajo sera necesario entretejer los postulados filosoficos
de Deleuze con respecto a lo audiovisual en tanto que soporte a partir del cual tratar
los paradigmas de la existencia que logren sobrepasar “el caduco ideal de lo que
Nietzsche llamara “el mundo verdadero” y apunten (...) a extraerle todo el jugo
verdadero a este mundo” (Ruiz 2018, p. 140); laidea es desbordar las matrices binarias
que sustentan la univocidad del ser (Deleuze, 2006) por experiencias intensivas de
multiplicidad creativa. Se trata de abrir un entramado sistémico que conjuga lo ético,
estético, lingiiistico y semiotico para configurar conceptos abiertos a la diferencia,
lo que implica librarse de las ilusiones de trascendencia, de los universales, de lo
eterno y de la discursividad (Deleuze y Guattari, 2015). Asumimos una condicion
reflexiva sobre el corpus nuclear de la serie para hacer algunas aproximaciones desde
Heidegger al campear de la técnica moderna. Esto entrega una urdimbre que vuelve
perspectivo el fenomeno para explotar la riqueza de la obra estudiada.

3. El mundo como metacreacion audiovisual

No resulta sencillo describir aquello que logra que un conjunto de imagenes y
sonidos asuman una dimension narrativa. En primer lugar, porque en una creacion

7 Damos por cerrado el debate acerca de si una pelicula, una serie, etc. son 0 no una representacion artistica.
Como muy agudamente afirm6 Hart (1999), el arte es revelacion de la vida, y no puede considerarse, en su
esencia, una simple representacion. Y, como asevera Garcia, (2007, p. 461) “solo cuando los elementos han
perdido su sentido objetivo o representativo es cuando la revelacion de la vida se les confia a ellos en tanto que
soporte de su desnuda presencia; solo en esta afeccion pura se cumple el desvelamiento”. Es la capacidad de la
que disponen las imagenes para contar historias la que otorga a las series y al cine este desvelamiento que las
habilita como representaciones artisticas cuyos discursos constructivos de textos configuran los significados,
esto es, las historias. De hecho, “el cine, [y por extension, una serie] es arte, y puede captar la sordidez de la
barbarie y la mudez del testimonio” (Fernandez, 2006, p. 10).
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audiovisual los parametros de “no narratividad” son relativamente reducidos; en
segundo lugar, porque “si nos remontamos a los origenes (...) veremos que [una
pelicula, una serie, etc.] siempre han preferido presentarse mas como un dispositivo
fabulador que como una maquina 6ptica, “contar” lo real mas que documentarlo.
La consecuencia es que (...) se han convertido en algo “naturalmente” narrativo:
un lugar en el que esta dimension especifica se confunde con el todo” (Casetti y Di
Chio, 1998, pp. 173-174).

Esto hace que confirmar si una dimension narrativa alude a la “historia en si”
0 a su via de presentacion (el relato) sea complejo. No obstante, lo relevante es
que la narracién (audiovisual) es un enlace de situaciones en las que se desarrollan
unos hechos y en la que intervienen personajes contextualizados en unos espacios
determinados; es decir: ocurre algo (hay un acontecer), le sucede a alguien (unos
personajes a quienes les afecta) y lo acaecido modifica la situacion (acontecimientos).
Esto permite que una creacion audiovisual caracterice (y exteriorice) nuestras formas
de relacionarnos con el mundo en el que vivimos los espectadores, de tal manera que
la creacion audiovisual:

Constituya una suerte de escuela de autoconocimiento al confrontarnos (...) con las
operaciones psicoldgicas que en la experiencia ordinaria nos pasan desapercibidas por
habito y costumbre. De ese choque entre el espectador y la proyeccion, (...) el primero
es capaz de extraer una ganancia capital (...) y, en paralelo, el entrenamiento para captar
el mundo bajo su dimension estética. [...] La sintesis de esta perspectiva puede destilarse
en el siguiente eslogan: [una creacion audiovisual] no representa el mundo, sino al sujeto
que (se) representa el mundo®. Teorizar (...) resulta, a la postre, un acceso privilegiado
para el estudio del sujeto (Ruiz, 2018, p. 121).

A ello hay que afadir que un producto artistico cuenta con mediaciones, que
provienen de la insercion de la obra en el curso natural de la historia (Canales, 2018),
sin que esto implique “refugiarse en un modelo de tipo hermenéutico racionalizante
que acabase por aplacar el enigma. Estudiar la obra en su intima configuracion interna
y asumir desde el pensamiento y la teoria del arte todas sus mediaciones historicas,
su despliegue, no son sino elementos sefieros para avivar el enigma” (Pinilla, 2007,
p- 188).

Aceptar que en la recepcion de una obra de arte encontramos mediaciones
conlleva admitir puntos de referencia (Acosta, 2019) que, aunque no siempre sean
precisos’, resultan fundamentales para el analisis de reglas como, por ejemplo, la
aceptacion de la siguiente concepcion: “tras la experiencia de recepcion, tengo
la posibilidad de transformarme”. Esa transformacion no consigue desarrollar
elementos existenciales fuera de si, lo hace en la vida misma (Pérez, 2018), en la
totalidad de pertenencias, intereses, actitudes y valores con los que contamos, que son
susceptibles de ser evolucionables (Camallonga, 2019). La posibilidad de cambiar
como personas es una especie de “eternidad”. Asi, nuestra caracterizacion personal,
cuando queda confrontada con el arte, es flexible, con la opcion de mantenerse pero
con las puertas abiertas a nuevas posibilidades vivenciales que nos proporcionen
otras configuraciones de sentidos.

8 Cursivas en el original.

Porque entre el reconocimiento y la recepcion se produce un nexo dindmico: al recepcionar la creacion au-
diovisual nos movemos en un vaivén entre la identificacion de los parametros de comunicacion concretos y la
construccion de un todo.
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Lo dicho hasta el momento sobre la transformacion personal no se agota en
la experiencia sino que se manifiesta universalmente: ese fondo atematico al que
llamamos “vida” propicia que toda experiencia singular (inscrita en una creacion
audiovisual) se exprese ubicada en el mundo; creacion audiovisual y mundo
coinciden no como representaciones de la vida ordinaria sino como dos “en si”
con dimensiones propias de la horizontalidad de la experiencia (la experiencia de
creacion artistica, en un caso, y la experiencia vital, en el otro).

Estos dos “en si” se comunican gracias a las condiciones de percepcion, y es
entonces cuando “la conciencia humana y su subjetividad (la “imagen viviente!'?”)
realizan, en el momento de la percepcion, un trabajo de sustraccion” (Ruiz, 2018,
p. 124). Esta tarea de sustraccion es la que propicia que quedemos atravesados por
la energia del logos (Yanez, 2018), esto es, en el momento en el que la conciencia
y la subjetividad logran rehuir de la rémora ontoloégica que las libera de sus
compartimentos estancos la sustraccion consigue tomar forma dentro del marco
comunicativo que, gracias a la percepcion, condiciona el trinomio “obra artistica-ser
humano-mundo”.

Para Deleuze (1984, p. 97): “nosotros percibimos la cosa, menos lo que no nos
interesa en funcion de nuestras necesidades (...), es menester entonces que la cosa
misma se presente en si como una percepcion, y como una percepcion completa,
inmediata, difusa”. Por eso se hace necesario determinar la potencialidad de la obra
artistica en tanto que espacio de transmision de percepciones en el que lo transmitido
se pueda explicar como marco constitutivo de lo que sera un ejercicio ontologico de
“transmision-transformacion” (de la creacion hacia la persona, en la primera, y de la
persona respecto a su percepcion del mundo, en la segunda), teniendo presente que:

No se trata de que la subjetividad componga las condiciones de percepcion, sino que la
percepcion conforma la subjetividad. [...] Primero tenemos la cosa en si y posteriormente
una dialéctica entre una “imagen viviente” (la conciencia) que descuartiza la cosa,
fragmentandose también ella misma con el objeto de recibir aquella como una percepcion
y es cosa que ha aparecido ya marcada por la conciencia. [...] La cosa en si equivaldria
al conjunto postulado de imagenes (el flujo mévil de materia) que la camara esta en
disposicion de encuadrar; pero, una vez las encuadre, las imagenes en si se evaporaran
para transformarse (jpara evaporarse!) en percepciones a causa de la accion de la
camara. No es que ser consista en ser percibido (...) sino que el acto de percibir moldea
la subjetividad al precio de renunciar a la riqueza polifacética de las cosas. Percibir es
inmovilizar; inmovilizar es encuadrar'. Nuestra facultad de conocer equivale a accionar
el cinematografo anterior (Ruiz, 2018, p. 125).

Cuando somos espectadores, en consecuencia, “percibir” implica desarrollar
dimensiones instrumentales y cognitivas en las que se ratifica (o se rechaza) la
asuncion ontologica de la subjetividad (Seiilbek, Zhunissova, Koshekova, Kadyrov
y Duisebekova, 2018). Para ello, lo que hacemos es apartarnos de la sugestion de /o
existente, porque lo existente es alterado en su obviedad, por eso cuando vemos una

La imagen viviente es aquella que, a partir de un giro, inserta el orden de la percepcion del receptor al nivel de
la accion. Se trata de imagenes dindmico-expresivas, porque es la cdmara (y no el personaje) con su desplaza-
miento o el eje de su mirada quien “decide” lo que veremos: retrocede en funcion de algin detalle y encuadra,
ensanchando el campo de accion, objetos, espacios, etc. Se muestra la accion de una manera subjetiva. Esto
conlleva que dediquemos el apartado quinto a hablar de la accion.

El uso de las cursivas es nuestro.
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pelicula o una serie el mundo no nos /lega como un ejercicio pleno de verdad, porque
en la percepcion se crean vacios, se generan incertidumbres y se (nos) presenta la
oportunidad de evolucionar como persona.

4. Chernobyl: de 1a imagen viviente a la conciencia

Mas alla de si los hechos que la serie Chernobyl relata son una reproduccion real o
no de lo que sucedi6'?, los creadores fueron conscientes de los resortes que tenian
al alcance para generar una constante tension. Se consigue un equilibrio entre el
proposito de plasmar en sus principales giros, tropos y modismos la codificacion de
una matriz argumental dada (por la propia realidad) y la pretension de presentar un
vaivén de choques morales.

Como plantea Dittus: “Lo que el primer creador -el guionista- escribe, se transforma
en una imagen que cobra vida segun los parametros del realizador, y se diluye en las
lecturas de la audiencia. Es esa distancia interpretativa la que obliga a traducir. Es el
inicio de una larga espera, donde los actores y el montaje tienen la ultima palabra”
(2019, p. 8). En otras palabras, mas que realidad, estamos en presencia del problema
de la traduccion de dicha realidad, que no solo esta en la audiencia sino también en la
cadena que va desde los guionistas, realizadores, productores, actores, editores, hasta
la audiencia y las personas que seguimos hablando de la obra, como en este articulo.

Relato planificado con excelsa minuciosidad, exhibicion de estrategia politica
llevada a cabo hasta las ultimas consecuencias (con el desbordante avanzar de la
técnica moderna), ejemplo de los riesgos de la mentira' en la vida publica, cimulo
de hilos argumentales articulados cual cubo de Rubik existencial y proyeccion de
percepciones presentadas como guante de lino forjado en hierro, la serie Chernobyl,
que se balancea en la frontera entre lo real y lo trascendente, se caracteriza por la
ecuanimidad entre el poder evocador de la imagen y la palabra (“estamos lidiando
con algo que nunca antes ha ocurrido”, asevera el cientifico Legasov tanto al
vicepresidente, en privado, como al gabinete de crisis, que comanda el presidente
Gorbachov).

Cuando en el segundo capitulo, desde un helicoptero, Legasov sefiala los restos
de grafito y el brillo azul de la radiacion ionizante al vicepresidente de la Union
Soviética, hecho que pone en evidencia que la version oficial no coincide con la
realidad (porque el ntcleo de la central nuclear si que esta expuesto, es decir, si que
habia eclosionado, aspecto no reconocido por el Gobierno), la imagen aérea de la
central nuclear, que podemos considerar como imagen viviente, se curva durante
unos segundos en el espacio-tiempo.

12 Bauso (2019) y Garcia Garcia (2019) explicitan todo lo que no ocurrié en 1986 y si que sucede en la serie: el
personaje de Ulana Khomyuk fue creado para dar voz a todos aquellos cientificos que trabajaron con Legasov
tras el desastre; en segundo lugar, que el cientifico Legasov no fue a declarar al juicio (que se narra en el capitulo
quinto); y, en tercer lugar, Ulana Khomyuk explica la posibilidad de que se produjera una segunda explosion,
con una fuerza de "entre dos y cuatro megatones", letal para Kiev y gran parte de la de Minsk, segtin dice ella, y
que incluso hubiese tenido un impacto en gran parte de Europa. Pero estos dos autores advierten que, en el caso
de haberse producido otra explosion, no hubiese sido de tal magnitud segliin confirman los expertos en la mate-
ria. A pesar de todo ello, consideramos que la serie sopesa de manera acertada la trascendencia de los hechos.

13 En el libro El fin del Homo sovieticus, la Premio Nobel de Literatura Svetlana Alexievich asegura que, en Cher-
nobyl, "Muchos vieron en la verdad a un enemigo" (2015, p. 69).
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Figura 1. Imagen viviente de la eclosion del nucleo. Fuente: You Tube (Chernobyl, 2019).

A partir de ese momento, la version oficial queda diluida en un horizonte de
sucesos que generan la gravedad empirica de los vortices de las secuencias, que
resultan tan fotogénicas que los confines entre el tiempo narrativo, durante unos
segundos, se desmoronan a causa de la energia potencial de la serie como obra
artistica.

La conciencia es entonces, cuando ambos bajan del helicoptero y deambulan por
los alrededores de la central, una imagen (la del nucleo de la central), situacion
iconica que nos remite a Deleuze cuando este dice que en la recepcion audiovisual
la conciencia se genera como un intervalo. No obstante, hay que hacer notar que ese
intervalo se crea:

A modo de un desvio’ entre la accion sufrida y la accion ejecutada que se produce
en ciertas imagenes. Al lado de las imagenes que actiian y reaccionan unas sobre otras
en todas sus partes, se forman imdgenes particulares, imagenes o “materias vivas” que
presentan un fendmeno de retardo como consecuencia de la especializacion de sus caras.
La accion ejecutada no se prolonga inmediatamente en reaccion ejecutada en el caso de
estas imagenes, porque ellas presentan una cara que selecciona entre las excitaciones que
se ejercen sobre ella —es decir recibe solo lo que le interesa—, y una cara ejecutora que no
se encadena directamente a la excitacion recibida y que se produce lo que podemos llamar
propiamente acciones (Alvarez, 2011, p. 108).

A raiz de la revelacion del cientifico Legasov sobre el nicleo de la central, el
Gobierno accede a evacuar la ciudad de Pripiat.

La posterior llegada de la cientifica bielorrusa Khomyuk permite que esta advierta
a su colega Legasov y al vicepresidente que, si el nucleo fundido entra en contacto
con el agua del sotano inundado, se producira una destructiva explosion de vapor.
Tres trabajadores se encargaran entonces de llevar a cabo una misiéon compleja,
autorizada para drenar el agua y la planta.

A partir de la evacuacion de la poblacion, fluyendo por significantes de muy
diversa sustancia expresiva, el relato permite que nuestra conciencia actie como
un intervalo, lo cual implica “una desviacion entre la accion y la reaccion”
(Deleuze, p. 94).

4 Cursiva en el original.
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Esta desviacion constituye la experiencia del acto comunicativo como presupuesto
estético, porque, tal y como la serie avanza, nos movemos entre la tragedia de lo
relatado y la percepcion espacial de lo mostrado, presupuesto estético que lleva al
relato audiovisual a expresar vivencias ficcionales en base a una superposicion, que,
mediante la técnica audiovisual, consigue establecer el “reparto de lo sensible”,
concepto que es definido por Ranciére como:

El sistema de evidencias sensibles que al mismo tiempo hace visible la existencia de
un comun y los recortes que alli definen sus lugares y partes respectivas. Un reparto de
lo sensible fija entonces (...) un comun repartido y partes exclusivas. Esta reparticion
(...) se funda en un reparto de espacios, de tiempos y de formas de actividad que termina
la manera misma en que un comun se ofrece a la participacion y donde unos y los otros
tienen parte en ese reparto (Ranciére, 2009, p. 9).

Esta superposicion se nos presenta como una interseccion de imagenes vivientes y
conciencia, interseccion desarrollada en multiples subtramas narrativas, desplegadas
en varias escenas: cuando la ciudadania abandona la ciudad; cuando los soldados
recorren la ciudad acabando con la vida de los perros que la gente tuvo que dejar
abandonados, por obligacion, tras la evacuacion; durante las visitas de la cientifica
al hospital para hablar con los trabajadores de la central; cuando los mineros de otra
parte del pais aceptan desplazarse a Chernobyl para cavar un tunel debajo del reactor
4 que evite que la radiacion se expanda por el mar, etc.

Figura 2. Superposicion en forma de interseccion de imagen viviente y conciencia. Fuente:
You Tube (Chernobyl, 2019).

Estas superposiciones nos retrotraen a una transparencia de lo real, porque lo que
sucede es que ya no queda practicamente nada mas que podamos ver, es decir, no
existe nada que, en realidad, tenga la posibilidad de ir mas all4 de lo que realmente
observamos en la pantalla; lo real, por lo tanto, lo manifiesta todo, nos lo ensefa
todo y, a partir de esto, hace posible que la mirada sea autonoma de la memoria y de
la temporalidad (Moncada y Sanchez, 2018). Asi, la ontologia de la imagen permite
que en la serie la accion de percibir no sea la de un mecanismo irreductible a la
percepcion de lo real (Bertorello, 2018), pues “el acto de ver no es el acto de dar
evidencias visibles a unos pares de ojos que se apoderan unilateralmente del “don
visual” para satisfacerse unilateralmente con ¢é1” (Didi-Huberman, 1997, p. 47).
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Esto posibilita que el desarrollo de la serie esté compuesto por “imagenes-
movimiento” (cada vez que alguien lleva a cabo alguna accidon para minimizar los
efectos de la catastrofe) pero también por estrategias “espacio-tiempo” (Deleuze,
1984) que nos muestran intersecciones entre imagenes vivientes y conciencia menos
justificadas que las que hemos apuntado anteriormente. Se trata de un cruce “imagen
viviente-conciencia” en el que el espacio narrativo es hodologico (Garcia Jiménez,
1996), porque su comprension se ve condicionada por estrategias de la trama
dificiles de asumir para el espectador. Un ejemplo de ello son las secuencias en las
que los agentes del KGB siguen los movimientos del cientifico Legasov (en quien,
supuestamente, el Gobierno ha confiado para solucionar la catastrofe). Otro ejemplo
son las imagenes de los autobuses de evacuacion repletos de gente.

En estos casos, la interseccion entre imagen viviente y consciencia se genera en
base a formas audiovisuales deponentes: los protagonistas y los objetos se mueven a
la vez, estrategia audiovisual que, en parte, consigue neutralizar la accion de la serie
durante unos instantes.

Figura 3. Representacion audiovisual deponente. Fuente: You Tube. (Chernobyl, 2019).

Pero el acto de ver todas las superposiciones de las que hemos hablado en este
apartado no impide que los espectadores seamos un “centro”, ya que las imagenes
vivientes, aunque desarrollen una funcién lirica y subjetiva (Garcia Jiménez, 1996)
y nos auxilien en la comprension, no nos desvinculan del resto de imagenes's. Es
mas, podriamos decir que incluso las “reflejan de un modo particular (centrandolas
y actuando como punto de referencia); pero sera un centro indeterminado, a causa
del desvio™® (Deleuze, 1984, p. 98), por eso el propio Deleuze (1984, p. 98)
insistio en que “lo que se llama accion (...) es la reaccion retardada del centro de
indeterminacion”.

Tal y como demostraron Casetti y De Chio (1998), en algunas creaciones audiovisuales las imagenes vivientes
no se “encuentran” con la conciencia en una interseccion sino que, en realidad, despliegan una atencion obstina-
da en determinar el sentido de algiin aspecto del texto audiovisual ajeno al discernimiento, esto es, como mero
ejercicio de lectura, ya sea para sobredimensionarlo posteriormente ya sea para insertarlo en una comprension
mas meditada narrativamente; mas que ir en busca de puntos de confluencia con la conciencia, se trata de ima-
genes vivientes que portan consigo ejecuciones normativas del punto argumental al que se quiere llegar en otro
momento de la trama.

Cursivas en el original.
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5. La accion como centro de indeterminacion

La forma con la que asimilamos la accion narrativa de una creacion audiovisual no
adquiere, directamente, el rango de “percepciones” de acuerdo con su planteamiento
(artistico), ni tampoco se trata de realizaciones narrativo-psicoldgicas derivadas de
una trama; aquello que propicia que las convirtamos en percepciones es nuestra
asuncion de los criterios que nos permiten acatarlas o no acatarlas'’, reaccionar o no
reaccionar frente a ellas.

Una imagen viviente es aquella que, a la estela de un giro relevante, permite
supeditar lo perceptual al nivel de la accion “habida cuenta de que las percepciones se
nos aparecen en virtud de nuestras necesidades y reaccionamos ante ellas ejercitando
nuestra voluntad” (Ruiz, 2018, p. 124). Bergson también lo explico: “sobre el caracter
eminentemente practico de esta operacion no hay duda posible. Cada uno de nuestros
actos apunta hacia una cierta insercion de nuestra voluntad” (1963, p. 701).

Cuando hay una imagen viviente la trama nos pone en contacto con lo real, con
lo visible, con la inmanencia de las cosas, pero destapa lo que no se ve, “la inasible
trascendencia, lo “externo” de lo “interno” y lo “interno” de lo “-externo” (Bodei,
2014, p. 139), lo indeterminado, en definitiva.

La serie nos lo muestra con ejemplos tales como la tragica pérdida del bebé de
Liudmila, la esposa de un bombero'® (y nos preguntamos: ¢la defuncién del bebé
es un hecho aislado o afecta al resto de las embarazadas de la poblaciéon?), o con
ejemplos como en las ocasiones en las que podemos ver el rostro de alguna de las
personas que se encuentran en el hospital (y nos cuestionamos: si sobreviven, /este
sera el rostro que se les quedara para siempre?):

Figura 4. Imagen viviente como eje que nos pone en contacto con la inmanencia de las
cosas. Fuente: You Tube. (Chernobyl, 2019).

El tratamiento de la catastrofe es indeterminado. A través de cientificos que viven
coaccionados, de una poblacion engafiada y de politicos que campan a sus anchas
decidiendo no lo que conviene a la poblacion sino lo que menos afecte a la imagen

Esta circunstancia es la que lleva a algunas personas a no querer ser espectadores de creaciones audiovisuales
de ciencia-ficcion, por ejemplo, ya que no acatan su propuesta artistica como eje de emision de percepciones.
8 Liudmila no hace caso de las instrucciones de las enfermeras y abraza a su marido cuando este esta en el hospi-
tal. Este contacto fisico permite que la radiacion afecte al bebé que lleva dentro.
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de la nacion, la trama da lugar a intersecciones entre imagenes vivientes y conciencia
(resulta impactante la imagen viviente de la primera escena en la que vemos a un
joven que no pertenece al ejército pero que es reclutado para ejecutar a los animales
que quedan por la ciudad abandonada), intersecciones que configuran procesos
cognitivo-comportamentales en el espectador.

En la medida en la que cada personaje dispusiera de mecanismos para solucionar
la catastrofe (cosa poco habitual en un producto audiovisual), la confrontacion entre
la creacion artistica y nuestra recepcion como espectadores podria ser determinada;
pero, al no suceder esto, la no-resolucion de aquello que se ha convertido en
antagonista narrativo de los personajes es lo que causa la indeterminacion, es decir,
el conjunto de elementos que explican la diversidad de sensaciones que una creacion
artistica causa en quien la recibe (diferente en cada persona, incluso distinta en la
misma persona si decide verla afios mas tarde).

La dificultad por impeler una determinacion de la accion narrativa generalizada
(ni universal, ni transgeneracional, ni atemporal) ayuda a concretar las variables
en términos de atributos especificos; esto permite desarrollar las opciones
narrativas de la imagen y del sonido en cada escena. Los ejemplos de interseccion
entre imagenes vivientes y percepcion de Chernobyl aportados en este trabajo
evidencian que la informacion iconica esta configurada por imagenes que acumulan
significantes visuales y sonoros que, fieles o no a los espacios y tiempos mostrados
audiovisualmente, despliegan codigos secuenciales en los que el “fodo' no es mas
que un sistema (abierto) de imagenes en continua variacion y donde no es posible
identificar® cosa alguna sin “extraerla” de ese devenir®' perpetuo que caracteriza al
plano de inmanencia” (Ruiz, 2018, p. 130).

La ontologia de la imagen y su potencial como fondo generador de percepciones
son los que provocan que cada espectador quede dinamizado en las representaciones
de la accion como eje de plasmacion artistica que puede llevar a cabo, sobre el
flujo de la comunicacion audiovisual, una reconsideracion practica de la ejecucion
historica de la vida de los seres humanos y sus acciones.

6. Conclusiones: el final de Chernobyl como evocacion iconolégica

En el camino recorrido hasta aqui hemos comprobado que una creacion audiovisual
“constituye tanto la mejor ilustracion del modo de ser del sujeto (...) como la guia
de su posible transformacion” (Ruiz, 2017, p. 139). El punto en el que confluyen
las iméagenes vivientes y la conciencia nos descubre, mas alld de la estructura y
de la dinamica del relato audiovisual, el qué y el como hemos comprendido. La
interseccion de la escena del helicoptero y las otras que hemos aportado son una
ayuda para la comprension, pero se trata de una asimilacion situada en un segundo
eslabon, una metacomprension, en definitiva.

Percibir las intersecciones entre imagen viviente y conciencia en Chernobyl
constata que realidad, mundo externo y ficciébn no siempre quedan del todo
conectados, lo que, a nuestro tunel de entrada de la interseccion, le impele hacia

19" Cursivas en el original
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la necesidad de representaciones subjetivas. Esta desconexion lleva a Lipovetsky
y Serroy (2013, p. 27) a reclamar analisis sobre las vias mediante las cuales las
creaciones audiovisuales “lo reorganizan todo, pero también como influyen en la
percepcion de las personas y en la reconfiguracion de sus expectativas. Ni sistema
cerrado ni puro espejo social (...) debe interpretarse de forma global, por dentro y
por fuera, como efecto y como modelo imaginario®”.

En el juicio, el cientifico Legasov decide contar la verdad (esta verdad
“culpabiliza” a la Union Soviética y contradice su propia version de los hechos,
explicada al mundo en Viena)®:

— LEGASOV: Ninguno de los presentes sabia que el botén de apagado podia
servir como detonador. No lo sabian, porque se lo habian ocultado

En ese momento el juez le advierte:

— JUEZ: Camarada Legasov esta contradiciendo sus declaraciones en Viena.

— LEGASOV: Lo que dije en Viena era mentira [...] Solo seguia ordenes, del
KGB y del Comité Central, pero hay 16 reactores en la Union Soviética con
el mismo fallo fatal.

— JUEZ: Profesor Legasov, si intenta sugerir que el estado soviético es
responsable de lo que paso le advierto que estd entrando en terreno peligroso.

El cientifico responde con un mondlogo cargado de energia donde cuenta la
verdad. Esta secuencia se nos presenta con un travelling circular de 180 grados (y
la imagen viviente incluso nos muestra disfunciones de luz poco habituales en una
serie o en una pelicula). Asi, el final (meta)narrativo* es un fopos que habilita a la
propia ficcion a denunciar hasta qué punto el ser humano es capaz de “resguardar” la
mentira, incluso en situaciones tan delicadas como la de una catastrofe, que hablan, en
términos ontologicos, de un oscurecimiento universal caracterizado por “la huida de
los dioses, la destruccion de la tierra, la prevalencia de la mediocridad” (Heidegger,
2003, p. 49), asunto que Chernobyl deja muy claro como intento estético de enaltecer
una voz contemporanea sobre el cuidado respecto al campear de la técnica sobre la
naturaleza.

El hecho de que Legasov ponga la verdad al alcance del resto de personajes que
se encuentran en la sala del juicio hace que nuestra existencia y efectividad de la
conciencia se fusionen con la creacidn artistica. Asi, la conciencia individual de cada
espectador (re)surge, evoluciona y/o retrocede no solo en funcion de sus vivencias
y creencias previas a la recepcion audiovisual sino como prolongacion de la misma;
bajo este supuesto se pueden entender las orientaciones de accion, originadas tanto
por lo uno como por lo otro, que se evidencian en su vinculacion sistémica con la
conciencia.

2 Se trata de una demanda que abre (y reclama) un campo de investigacion relevante y necesario de cara al futuro.

3 Minuto 50 y 54 segundos (Capitulo V).
2% Hay que tener en cuenta que el espectador ya conocia este hecho a lo largo de la serie.
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A pesar de ello, los significados de las maximas morales, igual que sucede
con las causas que justifican la accion indeterminada (de lo audiovisual), hay que
explicarlas a partir de la articulacion de la conciencia y el mundo social, interseccion
que desentrafia como la formacion, el contexto, la cultura y la historia condicionan
la subjetividad. En tltima instancia, los cuestionamientos morales pocas veces
se plantean por si mismos, mas bien se manifiestan acorde al interés de obtener
orientaciones para la accion, por eso una creacion audiovisual nos confronta con
coyunturas que provienen de la aplicacion concreta de cada situacion iconologica y
del implante motivacional de las percepciones morales de cada receptor.

Al fin y al cabo, toda manifestacion artistica que logre moralizar el mundo hara
posible que algunas de las respuestas que nos provoca mantengan solo una parte
del vigor racionalmente inspirador de las percepciones; por eso “percibir’ es una
extension de las pretensiones personales pero también una regulacion de la armonia
donde el yo, saliendo de si mismo, descubre otras circunstancias del mundo, pues
el yo es €l pero se desprende de si mismo, se (re)encuentra con luces y fundidos
incrustados en sus disposiciones y aspiraciones vitales.
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