El privilegio nostilgico de la corporeidad. Figuracién y representacién en Her
(Spike Jonze, 2013)

Diana Ramahi Garcia y Oswaldo Garcia Crespo (Universidad de Vigo)

1. Presentaci6on

Si bien la mayor parte de las deidades humanas primitivas eran femeninas, hacia el
final de la Edad del Bronce y en el amanecer de la Edad del Hierro, se produjo una
rebelién contra el poder femenino que acabé por instaurar una cultura patriarcal. En el
seno de esta revolucion se eliminé la veneracion a las divinidades femeninas y se mnici6 el
culto a las deidades masculinas'.

Asi, a medida que el dios emergio, llegd a ser consorte de la diosa y en ocasiones
creador junto con ella. Con el tiempo, la imagen de la relacion que representaba ese
matrimonio sagrado desapareci6 y se perdio el equilibrio entre las imagenes femenina y
masculina de la divinidad que representaba dicha ceremonia. Entonces, un dios padre
paso a establecerse en una posicion de supremacia en relaciéon con una diosa madre,
hasta transformarse, paulatinamente, en el dios sin consorte de las tres religiones
patriarcales. La dimension divina de lo femenino se perdio, y sélo continué existiendo de
forma oculta, escondida baja imagenes a las que no se permitia una expresion vital y
espontanea’.

La cnisis profunda que el Dios padre monoteista, fundamento del patriarcado
occidental, vivio a lo largo del siglo XX, y su posterior caida fuera de su posicion de
dominio parecen haber dado lugar, sin embargo, al retorno de la durante largo tiempo
degradada dimension femenina de lo divino.

En el caso de la cinematografia, por su parte, su surgimiento como medio de
expresion artistica con posterioridad a este proceso, semeja haber originado una
cronologia y régimen propios en la representacion de las diferentes imagenes del

principio femenino’. Manifestaciones tanto fieles al antiguo mito ligado a la imagen

1 Cfr. CAMPBELL, J. Las Miscaras de Dios. Madrid, Alianza, 1990.

2 Cfr. BARING, A. vy CASHFORD, J. £l Mito de la diosa: evolucion de una imagen. Madrid,
Siruela, 2005.

3 Recordemos que el surgimiento de un cine militante, arrojadamente marginal, definido por su

desviaciéon del canon masculino, patriarcal, autoritario del relato no se produce hasta las tltimas
décadas del siglo XX. MOLINA, V. "El cine postmoderno: un nihilismo ilustrado" en PALACIO,
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personalizada de una deidad femenina', como a su emergencia bajo nuevas formas.
Figuraciones a las que, a su vez, el actual contexto definido por los avances tecnologicos,
semeja haber abierto, del mismo modo y al iempo, nuevas posibilidades.

El analisis textual’ de la singular propuesta audiovisual que constituye Her (Spike
Jonze, 2018), filme que explora las fronteras entre personalidad y tecnologia a partir de
la relacion entre un hombre y su sistema operativo, pretende servir como punto de
partida para el abordaje de estas cuestiones. Sostenemos asi, y es objeto de este estudio
verificarlo, que excediendo la potencia visual de la femimidad filmada y evitando el
aprisionamiento de un cuerpo en el marco reglamentado de la escena, el filme consigue
elevar a la entidad femenina al territorio de la ensonacion y el mito; al tiempo que
proporciona, yva en el ambito de la expresion filmica, nuevas modalidades de
representacion de la incorporeidad.

Para conseguirlo, y mas allid de estas notas introductorias iniciales y las necesarias
referencias finales, este escrito se divide en tres partes diferenciadas: una primera
orientada a la articulacion del marco tematico, argumental y formal de la obra; una
segunda encaminada a la sintesis del modo en el que se produce la representacion del
principio femenino en el filme objeto de estudio; una tercera y ultima centrada en la

forma en la que dicha representacion consigue revestir al personaje de un halo mitico.

2. "Dos o tres cosas que s€ de 'ella’ "

Her (2013)° es el cuarto largometraje cinematografico del polifacético director
estadounidense Spike Jonze tras Being John Malkovich (Como ser John Malkovich,
1999), Adaptation (El ladron de Orquideas, 2002) y Where the Wild Things are (Donde
viven los monstruos, 2009).

El filme se emplaza en un futuro indeterminado en apariencia idéntico al actual,

definido, sin embargo, por los avances tecnoldgicos. Un entorno hiperconectado en el

M. y ZUNZUNEGUI, S. Historia general del cine volumen XII: el cine en la era audiovisual.
Madrid, Catedra, 1995.

4 Véase como ejemplo a este respecto el trabajo de BOU, N. De diosas y tumbas: mitos
femeninos en el cine de Hollywood. Barcelona, Icaria, 2006.

’ Sustentado esencialmente en: CASETTI, F. Y DI CHIO, F. Como analizar un film. Barcelona,
Paidés, 2007 y GAUDREAULT, A. Y JOST, F. El Relato cinematogréfico: cine y narratologia.
Barcelona, Paidos, 1995.

8JONZE, S. Her. Madrid, Vertigo Films, 2013, 123 minutos.



que los sistemas de activacion y recepcion por voz y los dispositivos tactiles han
desplazado definitivamente al resto de mecanismos de transmision de datos. Y se centra
en la figura de Theodore Tombly, un hombre de mediana edad que trabaja en una
empresa —Bellascartasmanuscritas.com- en la que dicta cartas a su ordenador; mensajes
que se 1Imprimiran con un texto presuntamente manuscrito para que quien las ha
encargado las pueda enviar a un tercero. La traumadtica separacion reciente de la que
hasta entonces habia sido su esposa, Catherine, ha desembocado, en su caso, en una vida
rutinaria y solitaria. En este contexto, entra accidentalmente en contacto con una pieza de
publicidad audiovisual acerca del lanzamiento de un sistema operativo informatico
novedoso que funciona como un asistente total, plegandose intuitivamente a cualquier
requisito o demanda del usuario, y decide adquirirlo. Asi es como, tras haber respondido
a algunas preguntas personales y haber seleccionado una voz femenina, Theodore conoce
a Samantha, una inteligencia artificial capaz de desarrollar emociones y actitudes exactas a
las de un ser humano y a la vez ser plenamente consciente de su propia entidad como
sistema operativo. Mientras Samantha cumple diligentemente la tarea de ordenar la vida
virtual de Theodore, Inician una interaccion en la que ambos empiezan a descubrirse y
vincularse, y fuera de todo pronostico inicial, a enamorarse.

La pelicula explora la naturaleza de la personalidad y los limites de la intimidad en
el mundo moderno; un mundo en el que la tecnologia propone una solucion a la
creciente desconexion entre humanos'.

Para ello incide, por una parte, en la creciente adiccion respecto al mundo digital,
emplazindose en un contexto en el que los personajes viven, como lo haran los usuarios
actuales manana, en una atmosfera comunicacional atin mas conectada, con videojuegos
de dltima generacion, pantallas domésticas gigantes y ordenadores dialogantes activados
por voz.

Subraya, por la otra, y a su vez, la inmersion cada vez mas profunda en un universo
desmaterializado. Confronta un pasado en el que las relaciones humanas en las que lo
sentimental 1ba de la mano de lo fisico aun eran posibles, con un entorno digital y virtual
en el que el contacto humano y la propia percepcién tactil de las cosas ha desaparecido.
Propone asi un mundo en el que el hecho mismo de pulsar las teclas de un ordenador o
darle al clic con un ratén parecen habilidades que ya se han perdido; en el que los dedos

e incluso las manos ya no son necesarios, porque los sistemas de reconocimiento de voz

7 Cfr. BERGEN, H. "Moving 'Past Matter': Challenges of Intimacy and Freedom in Spike Jonze’s
Her". Artciencia, Nimero 17, Mayo-Diciembre 2014.



han alcanzado un nivel de perfeccion lo suficientemente elevado como para reemplazar
el cuadro de comandos de cualquier programa informatico.

En consecuencia, desde un punto de vista formal, en un contexto audiovisual
definido por la digitalizacion del que ya se han avanzado ciertos rasgos’, y pese a su
caracter distopico, y su aparente simplicidad, el desafio que plantea Her se fundamenta
en intentar poner en escena la propia imposibilidad de la puesta en escena: representar
un personaje incorporeo y, en consecuencia, visualmente irrepresentable. Ello genera una
alteracién respecto a los patrones estandarizados de puesta en escena, cuadro y serie y, a
su vez, y necesarlamente, otorga una importancia sustancial, hasta limites extremos, al

Componente SOnoro.

2. La imposibilidad de la representacién iconica

La pelicula se inicia con una pantalla parpadeante, a la que sigue un cuadro en
negro sobre el que se sobreimpresiona, paraddjicamente tal y como veremos, en una
tipografia de trazos manuscritos y caja baja, el titulo de la pelicula. No es un filme sobre
ella (she), al contrario, como el objeto directo en un predicado gramatical, sobre el cual
un verbo actiia, es sobre ella (en).

Optando por una alteracion de la sucesion normativa de los planos que se
convertira en recurrente a lo largo de la pelicula’, el filme comienza con un primer plano
frontal del que sera su protagonista, Theodore Twombly. Un tnico cuadro,
temporalmente extenso en el que el protagonista desarrolla lo que parece ser un
monologo que contiene una declaracion de amor. Ll final de dicha declaracion coincide
con el cambio y la apertura del plano. El espectador aprehende entonces, de forma
retardada, que el protagonista se encuentra ante una pantalla de ordenador, utilizando un
software activado por voz para dictar una carta. Una panoramica lateral en plano detalle
de 1zquierda a derecha sobre la superficie de la pantalla permite visualizar el aspecto de la

misiva y ofrece informacion visual, en forma de fotografia, de sus protagonistas.

8 QUINTANA, A. "Relato digital. Regreso al cine de atracciones" en DOMINGUEZ, V. ]J.
Pantallas depredadoras: el cine ante la cultura visual digital, ensayos de cine, filosofia y literatura.
Oviedo, Universidad de Oviedo, 2007 o QUINTANA, A. Después del cine: imagen vy realidad
en la era digital. Barcelona, Acantilado, 2011.

% A este respecto, modifica la sucesion canénica de planos del montaje analitico, basada en la
fragmentacion del espacio tras la ubicacion del espectador. Asi, los planos generales de situacion
hacen presencia una vez iniciada la respectiva secuencia. Es el incremento de la amplitud respecto
al mds mitado plano iicial la que acaba por ubicar al espectador.



En plano medio de perfil, el protagonista da la orden de imprimir la carta, la mira,
e nicia el dictado de otra. La camara retrocede entonces y realiza un travelling lateral en
plano general cada vez mas amplio que permite visualizar el entorno, mientras otras voces
se superponen con la del protagonista y aclaran el nombre de la empresa:
Bellascartasmanuscritas.com.

Con un acabado formal similar, las siguientes secuencias se orientan a definir tanto
las caracteristicas del espacio temporal en el que se emplaza el filme como la situacion en
la que se encuentra el personaje principal.

Un entorno en el que la soledad no es siempre fisica, pero en el que el protagonista
limita su actividad a manipular juegos fundamentados en la deteccion del movimiento v,
esencialmente, al contacto con un auricular nalimbrico y un dispositivo de bolsillo
rectangular que anicamente tiene una pantalla y que utiliza residualmente para consultar
la informacién visual que no puede ser transmitida o recibida a través de la voz. El plano
sonoro aporta informacién sustancial una vez mas al respecto, bien a través de la voz del
protagonista, que solicita "escuchar musica melancolica"’, bien a través de la lectura del
correo electronico de su amiga Amy que efecttia su asistente por voz: "te extrano. Quiero
decir: no al ta triste y deprimido. Al ti divertido de antes"". Informacion que acaba por
corroborar una sucesiéon de planos de duracion y amplitud variables y temporalmente
discontinuos en los que aparece el propio Theodore con una mujer. El espectador aun
no dispone de informacion para identificar al personaje femenino que aparece en
pantalla, pero determinados indicios definen una relacion amorosa y las modificaciones
en la apariencia fisica del personaje protagonista, remiten necesariamente, del mismo
modo que las cartas manuscritas con las que trabaja, a otro tiempo; a un tiempo previo al

representado”.

1 Intentando facilitar la comprension del texto, remitimos a la traducciéon al castellano de los
dialogos originales, en lugar de a la mdas precisa, pero menos operativa en este caso, version
original inglesa.

11 Dada la importancia del plano sonoro, la pelicula combina a este respecto, dos puntos de vista
sonoros, a los que siguiendo a Jost nos referiremos como ‘"auricularizacién cero" vy
"auricularizacién interna'. Es decir, no filtrada a través de ninguna instancia intradiégetica como
suele ser habitual en el primer caso, y remitiendo a una escucha particular en el segundo. Asi, en
este caso y en muchas otras ocasiones en el filme, el espectador es quien de oir lo que percibe
Theodore individualmente a través de su auricular. GAUDREAULT, A. y JOST, F. Op. cit. pp.
144-146.

12 Pese a la confrontacion entre pasado y presente que caracteriza a la pelicula, incluso de forma
recurrente y manifiesta a través de la presencia de analepsis temporales, sélo manifiesta
residualmente mecanismos formales para marcar la separacién entre espacios temporales
diferenciados, como la ausencia de sonido. Los frecuentes saltos temporales hacia atrds,
materializados en sucesiones de planos de duracion temporal limitada, caracterizados por
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Presentado el protagonista masculino, el filme mnicia la introduccion del femenino.
A una panordmica lateral de seguimiento de izquierda a derecha en plano americano
lateral de Theodore caminando, sigue un plano medio de espaldas de ¢l mirando una
pantalla de grandes dimensiones. Nuevamente es el plano sonoro el que aporta la
informacion necesaria para el seguimiento del relato, en este caso gracias a la voice over
de una pieza publicitaria: "déjame hacerte una pregunta. ":Quién eres?. :Qué puedes
ser? ¢A donde te diriges? :Qué hay ahi fuera? ;Cudles son las posibilidades?". "Software
Flement presenta orgullosamente el Primer Sistema Operativo de Inteligencia Artificial.
Una entidad mtuitiva que te escucha, te entiende y te conoce. No es solo un sistema
operativo, es una conciencia. Presentando OS1". Informaciéon sonora a la que sigue en el
nivel visual un plano detalle picado del manual de mstrucciones del OS1, el nombre del
sistema operativo publicitado, y una sucesion de planos amplios de situacion y planos
contraplanos que encuadran al protagonista y lo que se ve en la pantalla durante el
proceso de configuraciéon de su sistema operativo individualizado.

A un plano medio lateral de Theodore mirando la pantalla sigue un leve zoom n
sobre la misma. En ella, sobre una superficie naranja se mueve una linea helicoidal
blanca. EI movimiento de la linea se acelera hasta que ésta acaba por convertirse en un
circulo y el naranja de la pantalla desaparece retomando el color habitual del fondo de
escritorio. Kl plano sonoro da cuenta de un evocador: "hola, aqui estoy". Es asi como se
produce la aparicion de la protagonista femenina, el sistema operativo autoconsciente y
evolutivo —que poco después se autodenominara Samantha—-, y se icia la primera
conversacioén entre ambos.

La ausencia de un objeto fisico o elemento visual al que anclar a la protagonista,
precisada en esta primera aparicion, establece la linea que a este respecto definira la
pelicula y, en consecuencia, el modo en el que se producird la representacion del
personaje protagonista femenino.

Samantha no se encuentra solo en la pantalla, o en el ordenador, o en el auricular
malambrico, o en el dispositivo rectangular que emplea Theodore para visualizar aquello
que no puede recibir o transmitir a través de la voz. Esta en todos ellos, en cualquier

dispositivo conectado, y asi se manifiesta de forma paulatina y alternada a lo largo de la

amplitudes y angulaciones diversas y delinidos por la ausencia de continuidad temporal y la
presencia de elipsis indefinidas entre ellos, se suceden por corte respecto a los planos emplazados
en presente. Son otras cuestiones -las variaciones en la puesta en escena, el desarrollo de la linea
argumental- las que en muchos casos acaban por definir las oscilaciones temporales en el filme.



pelicula. De hecho para dejar clara la mmaterialidad del personaje y evitar la
identificacién con un objeto fisico, solo se recurre en relacion a él, a la mostraciéon de
pantallas para ver los efectos de sus acciones: la sucesion continua de ventanas que se
abren y cierran cuando comienza a organizar la vida virtual de Theodore, los cambios
realizados que se observan tras la correccion de las cartas con las que éste trabaja, o los
avisos de las llamadas que realiza para contactar con él.

La presencia de un personaje no solo incorpéreo sino desposeido
intencionadamente de cualquier rasgo de materialidad” implica, tal y como referiamos,
en un medio audiovisual como es el cine, un régimen de representacion particular;
especialmente s1 dicho personaje ocupa un lugar protagonico y sostiene la evolucion del
relato.

Asi en las conversaciones en las que ambos personajes tienen una presencia fisica
—-cuando Theodore habla con su amiga Amy o su ex-mujer Catherine— se opta por la
habitual planificacién plano-contraplano, en la que se muestra alternativamente a uno y
otro personaje, teniendo en ocasiones presencia residual uno en el plano del otro, e
mtercalando planos mas amplios para situar la accion.

En el caso de los abundantes didlogos entre Theodore y Samantha la
mmaterialidad del personaje mmpide la sucesiéon de un plano de afirmacién y otro de
respuesta, debido a la imposibilidad de poner en cuadro a un personaje que no tiene
presencia. En consecuencia se hace un uso muy concreto del contraplano.

En ocasiones el didlogo se sostiene sobre un unico plano del protagonista
masculino, sin variaciones o con leves modificaciones derivadas del movimiento del
personaje en cuadro. La construccion visual se sostiene asi sobre un unico plano, cuya
duracion se dilata para albergar la totalidad de la conversacion: no sélo las afirmaciones,
sino las sucesivas afirmaciones y sus respectivas réplicas.

En otras, mdas frecuentes, y centradas nuevamente de forma exclusiva en el
personaje masculino, se explora una minuciosa escala de planos en lo relativo tanto a la
amplitud como a la angulacion horizontal y vertical. El plano y su contraplano, se
convierten asi en una sucesion de planos de caracteristicas diferenciadas que posibilitan la

alternancia en el nivel visual sin modificar el objeto encuadrado. En ciertos casos entre

13 Esta eleccion deliberada por un personaje irrepresentable se manifiesta en el propio plano
argumental. En la secuencia de la pelicula en la que Samantha se pone en contacto con otra mujer
para que la sustituya fisicamente, para que la dote de un cuerpo, Theodore acaba por rechazarla.
Para ¢l no existe una imagen que pueda corresponder a esa voz, carece de un modelo vilido que
imitar y, por eso mismo, Samantha es urepresentable o, al menos, cualquier intento de
representacion acabard por resultar decepcionante.



ellos se mtercalan planos de otros elementos, justificados bien por ser objetos de la
mirada del protagonista, bien por reflejar elementos del entorno pese a no ser atribuibles
al punto de vista visual del personaje'.

Parece conveniente incidir ademas en el hecho de que si bien a lo largo del filme, y
tal y como referiamos, no se ve a Samantha, ni efectivamente, ni identificada con un
objeto material, si se la ve mirar. En determinados casos se suceden planos detalle del
dispositivo rectangular que Theodore utiliza, y cuadros del propio protagonista o de algin
elemento del entorno atribuibles al punto de vista de la camara de dicho dispositivo.
Identificaciéon del punto de vista visual de la protagonista femenina y del dispositivo
rectangular empleado por el personaje principal masculino, que se corrobora gracias al
plano sonoro. Asi, cuando Samantha le pregunta a Theodore si puede verle dormir otra
vez, éste asiente mientras coloca el dispositivo en una posicion idonea para que capte su
1mmagen, asentando una identificacion visual que se empleard de forma recurrente a lo
largo del filme.

Teniendo en cuenta las imitaciones en el plano visual no ha de extranar que sea el
sonido el que se sustente la evolucion del relato. Es el plano sonoro -la voz y sus
matices - el que configura al personaje femenino, y el que manifiesta la evolucion de la
relacion entre la peculiar pareja protagonista. La voz se articula entonces como tltimo
eslabon de la evolucién humana; una voz -y, consiguientemente, una capacidad auditiva—
que gracias a la activacién y la recepcion por voz, reemplaza a las manos y al tacto, en
ultima instancia, y en lo que a la puesta en forma filmica se refiere, también a los ojos, a la
mirada”.

Es también el plano sonoro, en ocasiones de forma exclusiva, el que consigue
representar aquello que escapa a la propia representacion iconica; representar lo
rrepresentable.

Asi, consciente de las hmitaciones de su mcorporeidad, Samantha, le cuenta a
Theodore que acaba de componer una pieza para piano, una composicion que habra de

sustituir esas fotografias que nunca podran hacerse juntos: "estaba pensando que no

1% Como vemos, en sentido estricto, la representacion visual del principio femenino se consigue
en realidad representando el principio masculino, lo que abriria una via de estudio en el plano de
las aproximaciones feministas al cine, que en cualquier caso, aunque consideramos preciso
esbozar, excede las pretensiones de este estudio.

15 Una voz en este caso muy alejada de las voces sintéticas y artificiales habituales en el caso de
personajes no humanos.

16 A este respecto Pena califica a la pelicula como una "distopia sonora". Cfr. PENA, J. "Her.
Lapérdida de la imagen". Carnin cuadernos de cine, n® 25, Marzo de 2014, pp. 26-27.



tenemos fotografias juntos, y esta canciéon podria ser como una fotografia, que nos captura
en este momento de nuestra vida juntos'. Hacerse una fotografia, tener una
representacion visual, entra, en su caso, en el terreno de lo imaginable, por lo que ha de
ser necesariamente el sonido el que remplace a la 1imagen. Samantha es consciente de
ello, y compone una melodia que sustituye a esa imagen esquiva.

Ya en lo que se refiere a la propia representacion del amor entre el hombre vy el
sistema operativo protagonistas, la pelicula opta por una tan delicada como escasamente
convencional solucién estética, consistente en la eliminacién de uno de los dos planos
expresivos, en este caso el visual. Asi, se filma a la pareja en la oscuridad haciendo el
amor a través de un plano negro en el que solo se percibe aquello que el filme convierte
en su centro absoluto: las palabras y los sonidos de los dos amantes. A falta de imagenes,

en este caso también, como en el resto del filme, basta con la voz.

2. La figuracién del principio femenino

En la conformacion del personaje femenino, en este caso y tal y como hemos
referido recurrentemente, un sistema operativo, se combina la humanizacion de un
elemento a prior1 artificial, con cilertos rasgos que parecen relacionarlo con nuevas
manifestaciones de la imagen de la diosa y dotarlo de un halo de divinidad.

A diferencia de cualquier otro sistema operativo Samantha tiene intuicion, es capaz
de crecer con sus experiencias y evoluciona de forma constante, del mismo modo que un
ser humano. Asi a lo largo del filme se da cuenta y da cuenta de sus sentimientos —"me
sorprendio que estaba orgullosa de eso. Orgullosa de tener mis propios sentimientos
sobre el mundo, como las veces que me he preocupado por t1, cosas que me hacen dano,
cosas que quiero'- y de su capacidad de querer. Asi, cuando le manifiesta a Theodore su
afan por evolucionar, éste le pregunta s1 pueda ayudar en ello de alguna manera, a lo que
ella sentencia: "ya lo hiciste. Me ayudaste a descubrir mi habilidad de querer”.

Por su parte, si bien en el caso de Her, la figuracién del principio femenino se aleja
de la habitual, al menos en el caso de la cinematografia, imagen personalizada de una
deidad, parece vincularse, de acuerdo con lo referido, a nuevas expresiones de la imagen

de la diosa.



Si, tal y como senalibamos, el principio femenino se habia perdido y se habia
manifestado de forma mmplicita e indirecta durante siglos, actualmente parece poder
percibirse también en nuevas manifestaciones de lo que la diosa habia representado”.

Por una parte, en una visién de la vida como todo sagrado en la que toda forma de
vida, unida en una relaciéon mutua, participa; en la que todo participante esta vivo desde
un punto de vista dinamico. El universo solo puede entenderse asi como un todo; unidad
que se expresa en modelos redundantes de relaciéon; en los que el observador queda
necesariamente mncluido en el acto de la observacion.

Por la otra, en los intentos de muchos seres humanos de vivir de una forma nueva,
permitiendo que su sentimiento de participaciéon con la tierra afecte a la manera en que
plensan sobre ella y actian respecto a ella; siendo conscientes, en consecuencia, de la
necesidad de aprehender el mundo como unidad.

La red de ttempo y espacio tejida antaiio por la madre diosa se convierte asi en la
red cosmica que relaciona entre si toda forma de vida y a la que hace referencia la
pelicula, tanto de forma indirecta a través del elevado grado de interconexion por medios
artificiales que presenta el futuro indeterminado en el que se emplaza, como
manifiestamente a través del didlogo.

Asi, en una de sus conversaciones con Theodore, Samantha enuncia esa unidad
universal que engloba incluso a su propia entidad como sistema operativo. Asi, senala:
"estaba pensando que el otro dia me enfadé porque 1bas a ver a Catherine. Y como ella es
un cuerpo y lo molesta que estaba por todas las formas en que somos diferentes". Y
anade: "pero luego empecé a pensar en todas las cosas en las que somos iguales, como
que todos estamos hechos de materia. Me hace sentir como si todos estuviéramos bajo la
misma frazada. Es suave y acolchada y todo bajo ella tiene la misma edad. Todos
tenemos trece billones de anos'.

Mis alld de la expresion de nuevas manifestaciones de lo que la diosa habia
representado, el personaje femenino, presenta ademas, en este caso, ciertos rasgos que
parecen mvestirlo de clerta aura de divimidad.

En primer término su superioridad. Asi, cuando su companero Paul le pregunta a
Theodore qué es lo que mas le gusta de Samantha, éste acaba por concluir que ella "es

mas grande que la vida". La pelicula da cuenta de que el personaje posee una inteligencia

17 Cfr. BARING, A. y CASHFORD, J. Op. cit. pp. 13 y 14.
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muy superior a la "hmitada percepcion de una mente no artificial’, pudiendo hablar
postverbalmente, y desarrollar cualquier tipo de labor en centésimas de segundo.

En segundo lugar su incorporeidad -'"yo solia estar tan preocupada por no tener un
cuerpo, pero ahora en realidad me encanta. Estoy creciendo de una forma que no podria
s1 tuviera una forma fisica'-, lo que se vincula en el caso del filme a la ubicuidad -"no
estoy limitada. Puedo estar donde sea y cuando sea al mismo tiempo" y la inmortalidad
-"no estoy atada al ttempo y el espacio de la forma en la que estaria atrapada en un
cuerpo que irremediablemente morird”.

Asi, en un contexto, virtual, digital y computarizado, los principios femeninos
también parecen presentar cierta aura de divinidad. Todo parece apuntar a que lo que la
diosa representaba en otro tiempo no se aleja tanto del actual entorno comunicacional
hiperconectado y que entre las nuevas manifestaciones de su imagen pueden encontrarse

muestras de inteligencia artificial y conjuntos de unos y ceros de lo mas avanzado.
Bibliografia

BARING, A. y CASHFORD, J. EI Mito de la diosa: evolucion de una imagen. Madnid,
Siruela, 2005.

BERGEN, H. "Moving 'Past Matter": Challenges of Intimacy and Freedom in Spike Jonze’s
Her'. Artciencia, Nimero 17, Mayo-Diciembre 2014.

BOU, N. De diosas y tumbas: mitos femeninos en el cine de Hollywood. Barcelona,
Icaria, 2006.

CAMPBELL, J. Las Miscaras de Dios. Madrid, Alianza, 1990.

CASETTI, F. Y DI CHIO, F. Como analizar un film. Barcelona, Paidos, 2007
DOMINGUEZ, V. ]. Pantallas depredadoras: el cine ante Ia cultura visual digital, ensayos
de cine, filosofia y hiteratura. Oviedo, Unmiversidad de Oviedo, 2007

GAUDREAULT, A. Y JOST, F. El Relato cinematogrifico : cine y narratologia.
Barcelona, Paidos, 1995.

JONZE, S. Her. Madrid, Vertigo Films, 2013, 123 minutos.

PALACIO, M. y ZUNZUNEGUI, S. Historia general del cine volumen XII: el cine en la
era audiovisual. Madnd, Catedra, 1995.

PENA, J. "Her. La pérdida de la imagen". Carmin cuadernos de cine, n® 25, Marzo de
2014, pp. 26-27.

QUINTANA, A. Después del cine: mmagen y realidad en la era digital. Barcelona,
Acantilado, 2011.

11



