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Con la llegada de un nuevo milenio, pa- la combaten (si en ello hay una rentabilidad
rece que las grandes utopias ceden frenteeconémica).
al imparable ascenso de la homogeneizacidon Quizas el nuevo milenio llama freudiana-
universal: estamos frente al mito del fin de mente a la asociacion con otras efemérides,
la historia y de las ideologias. La imposicién y asi no podemos dejar de recordar que se
en el terreno cinematografico de una concep-cumplen ya mas de cincuenta afios del ini-
cion ligada a la industria, como bien cultural cio de lanouvelle vagugun movimiento del
mercantilizado, también aparece hoy como que hoy queda un espiritu, una reivindica-
hegemadnica. Las conmemoraciones del cen-cién, por parte de ciertos cineastas france-
tenario del cinematografo han contribuido a sesy algunos de sus maximos exponentes en
reforzar un proceso teleolégico cada dia masvida, si bien ajustados a los mecanismos de
asentado, incluso entre los tedricos e histo- la industria (lo que no quiere decir que no
riadores, por el que se supone que el cine hasean capaces de llevar a cabo obras admira-
caminado necesariamente desde su inicio ha-bles). Si contribuyeron en su dia a revolu-
cia lo que es hoy. Se trata de una vision mi- cionar el cine, las aguas ya han vuelto a su
tica. cauce; muchas de sus rupturas han sido asu-

Si rebuscamos a lo largo de estos afios, midas y devoradas por la industria, mercan-
afloran de inmediato las utopias (con voca- tilizadas a fin de cuentas. Ahora bien, los
cion revolucionaria las mas de las veces) que Godard, Chabrol, Rohmer, Malle, Truffaut
han intentado reivindicar otra concepcion, no iniciaban su andadura con vocacion anti-
otra vision y, sobre todo, otra mirada. Ci- industrial, precisamente pretendian un hueco
erto es que muchas veces se crean mitos conen ese territorio o bien otra concepcién de los
trapuestos que dificilmente consiguen la fu- parametros necesarios para poder hacer peli-
erza suficiente como para resistir; la voraci- culas en una Europa cada vez mas castigada
dad de la industria es tal que se siente capazpor el imperialismo americano.
de asumir los planteamientos de aquellos que Esa conmemoracion se suma hoy al revul-
sivo que supone el afianzamiento del clasi-
cismo (el centenario lo refrenda), la lineali-
dad y la transparencia, de un cine que pudo
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ser muy distinto, aunque muchos se empefiende Cahiersen torno a los mecanismos de in-
en negarlo. Y surge un nuevo brofeogma  tervencion de la enunciacion en el film, re-
95, de la mano déars von Triet EI Dogma  sulta hoy poco menos que desconocida para
se hace necesario para luchar contra otrolas nuevas generaciones.
dogma, no escrito ni sellado por compromi-  Jean Paul FargierEl proceso de produc-
sos formales pero que impone sus criterios acion del filmy Hacia el relato rojg y Ge-
nivel mundial. Es evidente -y lo apuntamos rad Leblan¢ desde las paginas d&néthi-
como premisa que luego recogeremos- que lague plantean la oposicién entre cine mate-
industria ejerce una presion absoluta sobre lorialista y cine idealista. El materialista es
gue es posible o0 no hacer en cine, la censuraun cine que no esconde su proceso de pro-
economica es la més eficaz al no ser cuestio-duccion, muestra su construccion interna. El
nada; y cuando hablamos de censura econé-dealista tiende a mostrar la version ideal del
mica no solamente estamos refiriéndonos almundo, margina el proceso de produccion y
monstruoso mundo de Hollywood sino a los construye su discurso sobre la base de una
costes de produccion de cualquier filme ac- representacion de la realidad que se ve refle-
tual, absolutamente desorbitados y en modojada en una triple metafora: 1) el cine como
alguno reflejo del valor real que esos materi- ventanasobre el mundo, cuyo garante es la
ales deben tener (hay una presién econdmicatransparencia enunciativa; 2) el cine como
también sobre los productos y servicios: di- espejoque refleja - duplica - la realidad y
ficilmente llega a ellos nadie que no cuente no supone una “lectura” sobre el mundo sino
con elevados recursos porque el coste estauna voluntad de calco; 3) frente a estas con-
multiplicado geométricamente y, sobre todo, cepcionesFargier (1970a: 46) opone una
de manera artificial). La posibilidad de des- nueva lectura de la tercera metafora, la del
cubrimiento de nuevos talentos se constituye cine comoreflejo del mundo, con una con-
asi en un condicionante, en la esencia de sucreta carga ideologica que sitGa el discurso
propia imposibilidad, puesto que la aparicion filmico del lado de la representaciéon y no de
de nuevos realizadores, con planteamientosla realidad, al tiempo que le otorga la pers-
revolucionarios, esta directamente sojuzgadapectiva de clase: la idea de reflejo seria equi-
por el proceso econémico que coarta y cifie voca si no se concretara en representaciones
las medidas de su expresion. ideoldgicas que son realmente representaci-
Finalmente, una polémica necesaria en suones historicas ligadas a una clase.
momento, que fue cercenada cuando todavia ParaCinéthique la clase burguesa, desde
no habia dado sus frutos: la que tuvo lugar su ejercicio del poder, establece su ideologia
a principios de los afios setenta entre las re-como la Unica posible y verdadera, presenta
vistasTel Que] Cinéthique Cahiers du Ci-  “el estado de las cosas” como natural e ideal
néma El radical proceso de ideologizacion (Leblang 1969: 5). Esto es asi también en el
de aquellas fechas impidi6 que el debate pro- cine: el cine burgués nos da una representa-
gresara en los términos de una teorizacion cion ideal del mundo donde no se permite ver
MA&s que necesaria para la propia concepcionel trabajo concreto de produccién del texto
del cine y su pretendido lenguaje formal. La filmico (montaje invisible: es un cine idea-
famosa clasificacion aportada por los criticos
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lista que borra cualquier mecanismo enunci- Se trata de abrir la brecha entre significante
ativo). y significado, activar el trabajo de interpre-
Si el valor de un objeto es su coste de pro- tacion del espectador, que éste se pregunte
ducciodn (trabajo + costes de produccion) y el incesantemente por la significacion, que sea
dinero es un objeto de cambio producido por consciente de que el cine implica manipula-
una convencion, genera una plusvalia (Valor cién y el proceso de vision necesariamente
de Cambio - Valor del Objeto) que no reper- implica interpretacion. Se pretende que el
cute en el trabajador sino en los duefios de espectador sea consciente del hecho de la
los medios de produccion (por eso se habla manipulacion del aparato, que la ideologia
de explotacién y alienacion). La aplicacion no se puede separar del sistema cinematogra-
de estas premisas al cine aparece en el arfico: esta implicita en la conciencia de sus
ticulo deLeblang Direction, desde la pers- propios medios técnicos, de su propia ma-
pectiva del materialismo dialéctico. El cine terialidad y mediacion entre realidad y es-
idealista es el comercial, el narrativo cla- pectador.Matiére écraniquees una materia
sico (montaje invisible), no solamente repro- que existe en la pantalla; el término, estable-
duce la ideologia dominante sino que, ade- cido por Fargier, diferencia el cine del es-
mas, produce su propia ideologia, la impre- pectaculo teatral, donde hay personas reales
sion de realidadHargier, 1969: 18); frente  y un espacio tridimensional; en ambos casos
a él, el cine materialista debe mostrar el hay una posicion fija en la butaca, pero el
proceso verdadero de produccidralgier, cine permite sensacion de movimiento, mi-
1969: 21). El cine de los estudios pretende rada omnisciente, permite acercarnos como
representar como natural una realidad que esilusién. El espectaculo cinematogréfico ti-
aprehendida como veraz; el mungder se ene mucho que ver con el fantasma, un espa-
Asi, el cine se convierte en complice de la cio totalmente imaginario: “le fantasme est
ideologia burguesa, que perpetla su poder aen psychanalyse un scénario imaginaire ou
través de esa vision de mundo. El cine mate- le sujet est présent et qui figure, de facon
rialista debe desmitificar este tipo de repre- plus ou moins déformée par les mécanismes
sentacion y demostrar quart film est(et défensifs de la censure, 'accomplissement
n’est que)le reflet de son procég Fargier, d’un decir” (Aumont y Marie2001: 75)
1970a: 47). Pardeblanc (1969)a alter- Narboniy Comolli escriben su respuesta
nativa es desvelar en las peliculas el todo desdeCahiers en Cine, aparato, ideologia
del proceso de produccion. Lo que se pone coinciden con la visién de base del concepto
en cuestion es la idea misma de representa-de ideologia, -que parte ddthusser (1978:
cién y los principios del realismo. Ya no se 144} ideologia comd‘representacion” de
mantiene la idea de ventana, ni espejo, ni re- la relacion imaginaria de los individuos con
flejo (son tres metaforas idealistas que dan sus condiciones reales de existenciana
por sentada una realidad). vez mas el objetivo es poner en cuestion la
ParaCinéthiqueno es suficiente con va- idea de un lenguaje transparente. En la opo-
riar el contenido, el idealismo ha impreg- sicidén que crean entre cine idealista y materi-
nado también los modos de representacion.alista los criticos d€inéthiquela estructura
Se tiene que desnaturalizar la representacion.es binaria, son términos que se excluyen mu-
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tuamente: no hay cine no burgués si no se Consecuentes con su concepcion cinema-
pone en cuestion la ideologia burguesa, haytografica Narboniy Comolli(1969) generan
gue mostrar el trabajo; no es suficiente cam- toda una tipologia:

biar el contenido, también hay que cambiar
el modo de representaciocgmolli, 1971:
98-99). Se pone en cuestion lo que se repre-
senta a través de los mecanismos formales de
representacion. El problema es que o se hace
un cine antirepresentativo, y es materialista,
o es burgués y funcional a esta ideologia.
Cahiersplantea que el cine es por defini-
cion politico, incluso el de Hollywood, el co-
mercial. La gran diferencia co@inéthique
esta en el propio objeto de estudi©ahiers
habla de materiales, de peliculas, no niega el

aparato, pero las peliculas son lo importante 3

en tanto que mercancias y es de eso de lo
qgue hay que hablar (mercancia como trabajo
y relaciones econdmicas); pensar que pueda
haber un cine puro, materialista, opuesto al

comercial, es una oposicion reductora: noes 4.

posible hacer cine sin dinero. Ningun rea-
lizador individual puede poner en cuestion
el mecanismo, las leyes de produccion. Lo
importante es tener conciencia de que toda
realidad es percibida a través de un proceso
de mediacién; no podemos pensar que la ca-
mara registra el mundo tal cual es; si asi lo
hiciéramos estariamos reproduciendo la ide-
ologia hegemonica. El llamado montaje in-
visible tiene esa funcion, esconde los modos
de producciénCahiersya no establece una
oposicion binaria; habla de films ciegos a la
ideologia dominante y en consecuencia ci-
€gos a su propio encubrimiento puesto que
hacen sofiar, dan al publico una seguridad.
Son los que nos devuelven al orden inicial, la
mayoria de los comerciales, los que se cum-
ple el esquema: orden - desorden - vuelva al
orden.

1. Filmes ciegos a la ideologialLos que

repiten fielmente la ideologia hegemo-
nica. Son la mayoria de las peliculas
gue se hacen.

2. Filmes que cuestionan el relato clasico

en el nivel de la relacion significante /
significado. Es el modelo mas radical,
entienden significado como el tema y
significante como el modo de represen-
tacion (cOmo se construye).

Filmes que cuestionan el relato clasico
a nivel del significanteNo escogen un
tema politico pero ponen en cuestion el
modo de representacion.

Filmes que cuestionan el relato clasico
a nivel del significado Escogen un
tema politico pero lo ponen es escena
de forma tradicional. No cuestionan el
significante.

5. Films que parecen ajustarse totalmente

en el modelo clasiccEntra aqui el cine
clasico producido por Hollywood. Un
cine queCinéthiqueetiqueta sin paliati-
vOS como burgués, sin espiritu critico.
ParaCahiersmuchas peliculas de esa
época parecen inocentes, pero integran
elementos metadiscursivos que propo-
nen interpretaciones criticas (de ahi el
desarrollo de la politica de autores de
la revista). Es posible por parte de un
realizador que trabaje en el sistema po-
ner en cuestion el modelo clasico de re-
presentacion, pese al control brutal de la
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industria y su aparato. Se trata de mo-
mentos: forma narrativa, mirada a ca-

mara, exageracion interpretativa, etc...

Lo que importa subrayar es que no se
puede rechazar el cine clasico porque es
posible en algunas peliculas, incluso en
el seno de ese entramado industrial, po-
ner en cuestion los principios de repre-

sentacion.

. Cine en directo Se trata de hacer visi-
ble el hecho de que se filma algo. Do-
cumental, pero no segun la concepcion
tradicional. Cinema-veritcomo lo de-
fine Godard Comolliy Narbonilo cri-
tican porque deja hablar directamente a
la realidad. Tal pareceria que se dice la
verdad y al pretender “ensefiar’” es mas
manipulador. Se estaria manteniendo la
nocién de una verdad, de un significado
definido no controvertible. La simple
existencia del aparato cinematogréfico
evidencia la artificialidad y la manipu-
lacion. La realidad no existe, siempre
es una representacion, siempre hay me-
diacion.

Deux théses antagonistes. Thése (énon-
cée par Marcelin Pleynet dar@inéthi-
que n° 3, ultérieurement nuancée dans
les Cahiers n° 226-27, dévelopée et
"étayée"par Jean-Louis Baudry daBs
néthiquen® 7-8): L'appareil cinémato-
graphique est un appareil purement idéo-
logique. Il produit un code perspectif di-
rectement hérité, construit sur le modéle
de la perspective scientifigue du Quat-
trocerto. Scolie: La caméra est dans
l'impossibilité d’entretenir aucun rap-
port objectif avec le réel

Antithése (émise par Jean-Patrick Le-
bel dansLa Nouvelle Critiqueet dans
I'ouvrage "Cinéma et Idéologie", Ed. So-
ciales; reprise donc par Mitry dari-
nématographe’ 94, "Les impasses de
la sémiologie - le mouvement de ['effet
perspectif*):L’appareil cinématographi-
gue est un appareil idéologiquement neu-
tre. Il reproduit mécaniquement la per-
ception oculaire naturelleScolie:la ca-
méra rapporte objectivement le réel visé
(Bonitzer 1985: 12-13)

No pretendemos aqui agotar las capaci- En consecuencia, lo que centra el debate
dades de esta polémica (hemos actuado @S la consideracion o no de la camara como
modo de recordatorio) pero pensamos que ti- un artefacto neutroy, ligado a ello, la conflic-
ene una importancia capital porque tras ella tiva relacion entre representacion y realidad
se encuentra la lucha entre dos concepcionegjue, en el cine, se traduce en la “impresion
antagonicas e irreconciliables de la represen-de realidad” como efecto ideologico. Frente
tacion cinematografica, y no nos estamos re-a las posiciones radicales @molli, Nar-
firiendo al debate enti@inéthiquey Cahiers  boni, Pleynety Baudry, la mas conciliadora
- que no tiene discrepancias esenciales tantoes la deJean Patrick Lebetjue, en su texto
en el fondo tedrico cuanto en la praxis - sino Cine e Ideologiaaun reconociendo que cada
al que parte de la concepcion del aparato ci- filme es un “vehiculo de ideologia”, no con-
nematografico desde la ideologia dominante cede a la camara la calidad de “instrumento
y su posible utilizacion revolucionari®as-  ideologico en si” ebe| 1973: 30) y des-
cal Bonitzerha resumido en breves lineas el Via tal carga a la cultura de los cineastas y al
fondo de la cuestion: acondicionamiento cultural e ideologico de
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los espectadores. Su planteamiento, tachado EI cine de hoy, absolutamente dominado
justamente de “revisionista”, le lleva a afir- por la industria, no ofrece cabida alguna
mar que “pensar que la fascinacion pueda serpara estos debates; las nuevas cinematogra-
rotaunicamente por una forma desconstruc- fias que surgieron en los afios sesenta y se-
turaen el nivel de laimpresion de realidad es tenta, independientes y experimentales en el
un error. El espectador habitualmente fasci- seno de las sociedades mas ricas, o alternati-
nado por la ideologia dominante en el cine ni vas en los paises subdesarrollados, se apoya-
siquiera advierte la "desconstruccién"como ban en movilizaciones sociales, en frentes de
tal. O se decepciona, se irrita, rechaza el difusion alternativos (cine clubs, asociacio-
espectaculo, o vive esa "desconstruccién"anes, colectivos, parroquias), hasta constituir
modo de fascinacion’Ligbe| 1973: 45) un entramado capaz de generar acciones re-
Respecto al “efecto de realidadlebel ales. Asi pues, la polémica no solamente era
(1973: 79-80) habla de diferentes niveles util porque se autodenunciaba como discu-
gue no deben confundirse: sion utdpica en el seno de la opulencia me-
diatica de los paises ricos, sino porque se
e El cine “fabrica” imagenes y sonidos retroalimentaba por los nuevos movimien-
que son reflejo mecanico de lo real uti- tos independientes (sobre todo latinoameri-
lizado para registrarlos. Los elementos canos) y preservaba su presencia en encuen-
de base son mas o menos reales, de acutros tan significativos como los de Cartago o
erdo con el nivel de preparacion del pro- Pésaro.

filmico, y tienen un mayor o menorcon-  La voracidad del sistema, en su camino
tenido ideologico segun el proyecto del hacia la globalizacion, ha sido capaz hoy de
filme. engullir cualquier atisbo de revolucion (so-

cial o formal). Sin embargo, el nacimiento
del proyecto dd.ars von Triet quizas efi-
mero, subraya la necesidad de un cambio, o
al menos de una plataforma combativa frente
a los modos de representacion hegemodnicos
en el cine actual. Si bien muchas de las nor-
mas impuestas en su manifiesto pueden pare-

e Tales imagenes y sonidos son “elemen-
tos reales” que se transforman en el ma-
terial del filme. Es su manipulacion lo
que da como resultado el artefacto fil-
mico, que genera un universo de fic-
cion que no tiene otra referencia que a

Sl mismo. cer poco fundadas (no uso del tripode o del
e Aunque ficcional y siendo detro or-  fravelling, reivindicacion del plano secuen-
den mantiene relaciones con loreal.  €id), si hay dos elementos que a nuestro en-

tender son significativos:
Resulta patente el enmascaramiento con )
queLebelaborda la relacion entre la repre- ~ ® Rechazo de los codigos del modo de re-
sentacion y la realidad, dejando aunladolos ~ Presentacion dominante.
problemas de mediacion y reconociendo a la
filmacion una posibilidad de reflejo de la re-
alidad.

e Abaratamiento radical de los costes de
produccion.
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Se trata pues de buscar unos modos de ressucesion de acontecimientos que tuvieron lu-
presentacion que denuncien los mecanismosgar en aquellos afios, no ha sido revitalizada.
de ensofiacion o efecto de verdad del cine he-Centrandonos en nuestro entorno occidental,
gemaonico (tal como ya veiamos en la polé- hay que decir que la industria del cine —y del
micaCabhiers - Cinéthiquk pero, sobre todo, audiovisual, en general-, con paso seguro, ha
de establecer unos métodos de producciontejido un entramado del que actualmente es
capaces de posibilitar rodajes baratos y ra- dificil evadirse. Sin embargo, hay un cine
pidos, incluso con actores no profesionales. deseando emerger al margen de la industria
Esto no es una novedad, pero los sistemas(incluso contra ella), y quizas la mirada ha-
actuales de produccion limitan enormemente cia el pasado pueda ser esclarecedora porque
las acciones de los francotiradores y se hacehoy las nuevas tecnologias permiten el su-
necesario un revulsivo (quizas el exceso de efio de rebajar sensiblemente los costes de
radicalidad pueda desequilibrar la balanza). produccion y llevar a cabo otro tipo de fil-

Nuestro discurso cae inevitablemente en mes que aborden nuevos problemas, nuevas
el mismo error que denuncia, -hay que historiasy, esencialmente, experimenten nu-
reconocerlo- puesto que parte de una con-evos modelos de representacion (independi-
cepcidn sobre el cine hegemadnico que otorgaentemente de que se vean sojuzgados por los
a Hollywood la representacién de la indus- aparatos de distribucion y exhibicion, con-
tria de forma universal y, aunque el domi- trolados por laindustria del ocio). Para avan-
nio mediatico y audiovisual del imperialismo zar, habria que conseguir:
americano esta generalizado, no es menos

cierto que hay focos de resistencia en su e Revitalizar la polémica sobre los modos

mismo entorno (producciones independien-
tes americanas, cine de intervencion latino-
americano —que vuelve a surgir tras los ulti-
mos acontecimientos en la zona- e, incluso,
la potencia del cine francés que, con ser tam-
bién industrial, apunta hacia otros derrote-
ros). De otra parte, no podemos olvidar que
en Extremo Oriente las cuotas de mercado
de la industria americana no consiguen su-
perar el 60% y es sintomatico el caso de In-
dia, donde no alzanza sino el 10%. Como
lo prueban filmes de reciente estreno en nu-
estras latitudes, la cinematografia de China,
Hong-Kong, Taiwan, Corea y JapoOn es ca-
paz de construir discursos muy diferentes del
hegemonico y otra gran esperanza es el cine
irani, representado pébbas Kiorastami

Toda la polémica a que hemos venido ha-
ciendo referencia, anclada sin cierre por la
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de representacion y la funcién de la ide-
ologia en el seno de los productos me-
diaticos (ya no solo reduciendo la op-
cion al terreno cinematografico).

Revitalizar las actividades de divulga-

cion cinematografica con vigor social:

cine clubs (en los que hay que recupe-
rar las presentaciones y los coloquios
de antafo), asociaciones, y todo tipo de
centros socio-culturales o minoritarios

publicos y privados.

Revitalizar las experiencias de realiza-
dores fuertemente independientes y/o
experimentales, al margen de la indus-
tria, incluso aceptando retos tales como
el objetivo de coste 0 -hacia cero- de sus
productos. Aqui, las experiencias de fil-
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mes colectivos son altamente clarifica- entre la realidad y el conocimiento de esa re-
doras. alidad que se produce en la mente de los indi-
viduos. Los términos son mas explicitos cu-
Todo esto obliga a aceptar los soportes vi- andoAumont y Marig(2001: 193) la conci-
deo y video digital (DV, DVD, DVC-PRO, ben como 1) un sistema de representaciones,
etc.). Hablamos mas del conjunto audiovi- 2) de naturaleza interpretativa (no cientifica),
sual que del cine en particular: lo importante 3) con un rol histérico y politico concreto,
es la capacidad de alternativa real, enfren-4) que se hace pasar por universal y natu-
tada radicalmente a los modelos hegeméni- ral, y 5) que constituye una especie de “len-
cos, pero no con afan estrictamente margi- guaje”; definicion practicamente idéntica a
nal. En este camino, las publicaciones perié- |a que formulaKerbrat-Orecchiori
dicas, tal como ya ocurriera en los setenta,
son los Unicos medios capaces de posibilitar
un cruce de opinionesy alternativas que, afin
de cuentas, suponen una puesta en comun,
sean cuales sean las distintas perspectivas in-
dividuales. El debate puede crear pequefios
espacios de libertad ajenos a la brutal com-
petitividad actual; espacios de construccion
y de alternativa, en los términos propuestos
por Foucault El cine, el audiovisual, no se- vise a justifier les intéréts d'une
ria asf un brazo armado mas de la ideologia classe donnee)
dominante (cual es hoy) porque se veria cu- e qui
estionado en la propia base de sus mecanis-
mos de representacion.
La importancia de enmarcar en una posi-

Par "idéologie"nous entendons:

e un systeme de représentations (une
forme de contenus)

e de nature interprétative (et non "ob-
jective™)

e jouant un rdle historique et poli-
tique précis (le travail idéologique

by

tend, fallacieusement, a
s'universaliser et se naturaliser
('idéologie ne s’avoue jamais
comme telle; elle ne cesse au

cion ideoldgica nuestro trabajo es evidente
porque de ella depende la adopcion de un de-
terminado punto de vista, en este caso abi-

contraire de dire: je ne suis pas
I'idéologie)
e et qui, tout en investissant le lan-

ertamente enfrentado al dominante. En cu-
alquier caso, el concepto de ideologia tam-
bién aparece en un territorio ambiguo y que
reclama un posicionamiento; mas arriba he-
mos citado aAlthusserque, a nuestro en- De tal forma que los conceptos de “na-
tender, propone una definicion muy conse- turalizacion” y “representacion” van direc-
cuente (criticada por otros autores, por supu- tamente unidos a la concepcion del mundo
esto) que introduce una serie de parametrosque nos rodea y, asi, un poder dominante
de capital importanciaideologiacomo re- esta en condiciones de autolegitimarse pro-
presentaciorde unarelacion imaginariaen-  mocionando valores que le sean afines, que
tre individuos y condicionesalesde exis-  universaliza y naturaliza para que se convi-
tencia, lo que implica una mediacion sémica ertan en creencias y formen parte dedxa

gage verbal, constitue elle-méme
un langage relativement autonome
(Kerbrat-Orecchioni1977: 215)
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de lo evidente e inevitable, al tiempo que so- despreciables y los filmes se venden en un
juzga cualquier idea que pueda oponérsele ymercadoespecifico Carmona 1993: 43); el
oscurecela realidad social para presentarla cine de consumo es un producto cultural -
del modo que le sea mas convenierfia{  también una mercancia - que tiene necesari-
gleton 1997: 24). Los medios audiovisua- amente que reflejar la ideologia y el mundo
les, como generadores de imaginarios, a na-- o concepcion de mundo - de los agentes
die se le oculta que son un vehiculo privile- que lo financian, no deja eleccion al espec-
giado para que los objetivos de la ideologia tador, que se ve implicado tanto por el es-
dominante sean conseguidos y, si bien es ci-pectaculo como por la racionalidad ideol6-
erto que “los grupos dominantes no siempre gica Bertettq 1977: 33). Ahora bien, si el
(y, en verdad, histéricamente no con frecu- cine reproduce los mecanismos industriales,
encia) controlan todo el sistema significante comerciales o mercantilelg fabrica, a fin

de un pueblo; tipicamente son dominantes de cuentas, la puesta en marcha de un cine
dentro deél, mas que sobre y por encima que se proclame antitético con esos intere-
de éI” (WiLLIAMS, 1994: 204), la ideolo- ses debe destruir y negar tales principios, ti-
gia es un discurso que una clase tiene sobreene que modificar las relaciones de produc-
si misma y que se convierte, en la medida enciéon y asumir su automarginaciéon, porque
gue es dominante, en un discurso general queno puede utilizar los mismos canales que el
practican también las demas clases, quieneshegemonico ni trabajar con los mismos re-
s6lo pueden aspirar a modificar tangencial- cursos; éste es también un proceso ideol6-

mente el hegemonico porque lo esencial segico (Bertettq 1977: 40-41) y choca fron-

conservaorlin, 1985: 17).

Los filmes, como todos los productos co-
mercializables, nacen de la esperanza de
un lucro; como todos los objetos cultura-
les, estan sometidos a normas. Si actu-
alizan posibilidades de sentido, virtuales
en la sociedad, lo hacen en el interior de
un conjunto econémico cuya marca lle-
van, y no revelan sino lo que es tolera-
ble en el cuadro del modo de produccion
al que estan integrados: por este doble
caracter (revelacién de orientaciones, de
tendencias implicitas; imposibilidad de
franquear ciertas barreras) los filmes son,
indudablemente, expresiones ideologicas
(Sorlin, 1985: 97-98)

Detras de cada pelicula hay una serie

talmente con la necesaria rentabilidad eco-
ndémica impuesta socialmente para la sub-
sistencia. “La utopia tiene que hacer cuen-
tas con una realidad compleja que mientras
configura su necesidad (dentro del territorio
artistico-cultural) como respuesta a la tota-
litarizacion capitalista y a la integracion de

ciencia e ideologia en el desarrollo, manifi-

esta, a un mismo tiempo, su caracter iluso-
rioy, en el fondo, su misma pobreza teérica”
(Bertettq 1977: 42)

Pero los hechos son contundentes:

Losdominadogsexo, edad, grupo, clase,
pais) no tienen mas remedio que acep-
tar las imagenes impuestas por los do-
minantes y reproducirlas interiorizando-
las, no sin desviarlas segun la fuerza de
la protesta y enderezarlas contra quienes

de intereses economicos e ideoldgicos nada las producen. Los dominantes, acentu-
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ando ciertos rasgos naturales (particulari-
dades del sexo en las mujeres, del cuerpo
o del comportamiento en las etnias su-
bordinadas), los convierten en una defini-
cion de caracter "definitivo". Asi se logra
ofrecer, sin "mentir"particularmente, una
imagen que perpetla la dominacion. Lo
que esta en juego no es Unica y simple-
mente econdmico; las finalidades y los
intereses se disimulan; si aparecen en su
verdad, fracasan. Las representaciones
amplifican, desplazan, transponen ciertas
"realidades'{(efebvre 1983: 60)

Cuanto antecede nos ayuda sensiblemente
a fijar nuestra posicién ideoldgica, esencial
para abordar los problemas que pretendemos
tratar, y que podemos resumir en una serie de
parametros:

e NoO creemos que el aparato cinemato-
grafico, como maquinaria, sq#er se
reproductor de la ideologia dominante,
ahora bien, si es cierto que el tipo de
mirada que (re)produce sobre el profil-
mico responde a lperspectiva artifici-
alis y a las convenciones de la repre-
sentacion fijadas desde el Renacimiento
en nuestra cultura. Este es un condici-
onamiento esencial que puede ir acom-
pafado de un fuerte impacto ideoldgico
como consecuencia de los modos de
percepcion-vision-fruicion y la idea ge-
neralizada de obra de arte como repre-
sentacion de la realidad (cine = ventana
abierta al mundo).

e Todo discurso tiene voluntad persua-
siva. La gran diferencia entre el M.R.I.
y las alternativas que pueden generarse,
esta en la aplicacion practica de tal vo-
luntad de persuasion. EI M.R.l. esconde

los trazos de la enunciacién, busca la
naturalizacion y la clausura, el sentido

firme y Unico; un modelo de represen-

tacion alternativo desvela su voluntad y

mecanismos, abre el sentido y se torna
polisémico. Nuestra opcion, evidente-

mente, sin desprecio hacia el cine cla-
sico, opta por un nuevo modelo discur-

sivo.

La polémica entre el fondo y la forma es
absolutamente estéril. No hay conteni-
dos independientes del modo en que se
transmiten; todo relato edifica una re-
presentacion que, en si misma, es al ti-
empo contenido y expresién, dentro de
los que pueden estudiarse una sustan-
cia y una forma. Son, en consecuen-
cia, cuatro parametros indesligables que
dan cuerpo a lo que denominaremos ar-
tefacto comunicativo (desde la lengua
hasta la obra artistica).

En el discurso cinematografico, la bus-
queda de una alternativa al modo de
representacion dominante, debe plante-
arse en términos de enunciacién, de pu-
esta en evidencia de las marcas, de los
mecanismos de naturalizacion. A través
del montaje se consigue la transparen-
cia enunciativa, por lo que es ahi, funda-
mentalmente, donde debe incidir la teo-
rizacion sobre otro tipo de procedimien-
tos.

El espacio y el tiempo cinematograficos

se sustentan en la utilizacion de lo au-
sente, que da cuerpo a la imagen ma-
nifestada. Estas ausencias contribuyen
a la construccion del espacio habitable,
homogeneizandolo, pero también gene-
ran un amplio nivel de inestabilidad,
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que el discurso hegemoénico intenta y 2. Evidenciando los parametros de ejerci-
consigue eludir. Una perspectiva abi- cio del poder y proponiendo instancias
erta, polisémica, otorga a la elipsis y resolutivas.

al fuera de campo el necesario protago-
nismo discursivo y es en ellos precisa-
mente donde la consecucién de un mo-
delo diferenciado se convierte en viable
0, al menos, consigue desdibujar los li-
mites de la utopia. 4

3. Denunciando la ficcionalizacion (es-
pectacularizacion) de lo real y la natu-
ralizacion de lo ficticio en nuestras so-
ciedades mediaticas.

. Interpelando al espectador sobre su po-

e El estudio de la elipsis y el fuera de sicién ante el mundo en que vive.

campo tiene que partir del desvelami- » i o
ento de su constitucién en el seno de la L@ accion a través de productos simbdli-
representacion cinematografica, desde cos puede desarrollarse esencialmente en el

el cine de los origines, pasando por el terreno de la cultura y es ahi donde habria
cine clasico y llegando hasta la moder- 9u€ Ser creativos y construir mecanismos de

nidad, pero las consecuencias teéricas difUSion que permltlccajran una anva forma de
precisan de una aplicacion practica que \(;er (ulnalnuevaml[a aijl C(;]nt” uyeran a
consiga fijar cuales son los limites del 9€SVelarios enganos de fa hegemonica.

discurso (si los hay).
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