LA DESCOMPOSICION DEL MITO INDUSTRIAL Y COMERCIAL
EN EL CINE:

UNA REVOLUCION
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Justo cuando el milenio toca a su fin, parece que
las grandes utopias ceden frente al imparable ascen-
so de la homogeneizacién universal: fin de la his-
toria y de las ideologias. Un mito.

La imposicion en el terreno cinematografico de
una concepcion economicista, como bien cultural
mercantilizado, también aparece hoy cémo hege-
monica. Las conmemoraciones del centenario del
cinematdgrafo han contribuido a reforzar un pro-
ceso teleoldgico cada dia mas asentado, incluso entre
los teéricos e historiadores: el cine caminé desde
su inicio hacia lo que es hoy. Otre mito.

Si rebuscamos a lo largo de estos afios, afloraran
de inmediato las utopias (con vocacién revolucio-
naria las mas de las veces) que intentaron reivindi-
car otra concepcion, otra vision y, sobre todo, otra
mirada. Cierto es que muchas veces se crean mitos
contrapuestos que dificilmente consiguen la fuer-
za suficiente como para resistir; la voracidad de la
industria es tal que se siente capaz de asumir los
planteamientos novedosos de aquellos que la com-
baten (si en ello hay una rentabilidad econémica).

Quizas el fin del milenio llama freudianamente
a la asociacién con otras efemérides, y asi no pode-
mos dejar de recordar que se ha cumplido el 50
aniversario del inicio de la nouvelle vague, un movi-
miento del que hoy queda un espiritu, una reivin-
dicacién en algunos cineastas franceses, y parte de
sus maximos exponentes en vida, si bien ajustados
a los mecanismos de la industria (lo que no quiere
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decir que no sean capaces de llevar a cabo obras
admirables). Si contribuyeron a revolucionar el
cine, las aguas ya volvieron a su cauce; muchas de
sus rupturas fueron asumidas y devoradas por la
industria, mercantilizadas a fin de cuentas. Ahora
bien, los Godard, Chabrol, Rohmer, Malle, Truf-
faut... no iniciaban su andadura con vocacién anti-
industrial, precisamente pretendian un hueco a esa
otra concepciédn de los pardmetros necesarios para
poder hacer peliculas en una Europa cada vez mas
castigada por el imperialismo yanqui (hoy, salvo
Francia, absolutamente colonizada). Ese recuerdo
se suma hoy al revulsivo que supone el afianzamiento
del clasicismo (el centenario lo refrendd), la linea-
lidad y la transparencia, de un cine que pudo ser
muy distinto.

Y surge un nuevo brote: Dogma 95, de la mano
de Lars von Trier. Su film Los idiotas puede leer-
se desde la perspectiva de un cineasta frente a una
industria, una lectura por oposicion. El Dogma se
hace necesario para luchar contra otro dogma, no
escrito ni sellado por compromisos formales pero
que impone sus criterios a nivel mundial. Es evi-
dente que la industria ejerce una presiéon absoluta
sobre lo que es posible o no hacer en cine, la cen-
sura econdémica es la mas eficaz ya que no es cues-
tionada (efecto de naturalizacion); y cuando habla-
mos de censura econémica no solamente estamos
refiriéndonos al gigantesco mundo de Hollywood
sino a los costes de produccion de cualquier film
actual, absolutamente desorbitados y en modo
alguno reflejo del valor real que esos materiales deben
tener, ya que se ha multiplicado geométricamente
y, sobre todo, de manera artificial. La posibilidad
de descubrimiento de nuevos talentos se constituye
asi en un condicionante, en la esencia de su pro-
pia imposibilidad, puesto que la aparicién de nue-
vos realizadores, con planteamientos revoluciona-
rios, esta directamente sojuzgada por el proceso eco-
némico que coarta y cifie las medidas de su expre-
sién al tiempo que garantiza la aquiesciencia de los
mas.

En tercer lugar, una polémica necesaria en su
momento, que fue cercenada cuando todavia no
habia dado sus frutos: la que tuvo lugar a princi-
pios de los afios 70 entre las revistas Tel Quel, Cinét-
hique, Cahiers du Cinéma. El radical proceso de
ideologizacién de aquellas fechas impidié que el
debate progresara en los términos de una teoriza-
cién que se intuia mas que necesaria para la pro-
pia concepcién del cine y su pretendido lenguaje
formal. La famosa clasificacién aportada por los
criticos de Cahiers en torno a los mecanismos de
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intervencién de la enunciacién en el film, resulta
hoy poco menos que desconocida para las nuevas
generaciones.

Jean Paul Fargier y Gerad Leblanc, desde las pagi-
nas de Cinéthique, proclamaron la oposicion entre
cine materialista y cine idealista. El materialista es
un cine que no esconde su proceso de produccion,
muestra su construccion interna. El idealista tien-
de a mostrar la version ideal del mundo, margina
el proceso de produccion.

Para Cinéthique, la clase burguesa, desde su ejer-
cicio del poder, establece su ideologia como la unica
posible y verdadera, presenta “el estado de las
cosas” como natural e ideal. Esto es asi también
en su cine: una representacion ideal del mundo donde
no se permite ver el trabajo concreto de produc-
c16n del texto filmico (montaje invisible: es un cine
que borra cualquier mecanismo enunciativo)

Si el valor de un objeto es su coste de produc-
ci6n (trabajo + costes de produccién) y el dinero
es un objeto de cambio producido por una con-
vencion, genera una plusvalia (Valor de Cambio -
Valor del Objeto) que no repercute en el trabaja-
dor sino en los duefios de los medios de produc-
ci6n (por eso se habla de explotacion y alienacion).
La aplicacién de estas premisas al cine aparece en
el articulo de Leblanc, Direction, desde la perspectiva
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del materialismo dialéctico. El cine idealista es el
comercial, el narrativo clasico (montaje invisible);
frente a él, el cine materialista deberia mostrar el
proceso verdadero de produccién. El cine de los
estudios pretende representar como natural una rea-
lidad que se muestra aprehendida como veraz: el
mundo per se. Asi el cine se convierte en compli-
ce de la ideologia burguesa, que perpettia su poder
a través de esa visién de mundo. Para Leblanc la
alternativa es mostrar en las peliculas el todo del
proceso de produccién. Lo que se pone en cues-
tién es el mismo concepto de representacion y los
principios del realismo. No se mantiene la idea de
ventana, ni espejo, ni reflejo (tres metaforas que
dan por sentada una realidad).

Para Cinéthique no es suficiente con variar el con-
tenido, el idealismo ha impregnado también los
modos de representacion. Se tiene que desnatura-
lizar la representacion. Se trata de abrir la brecha
entre significante y significado, activar el trabajo
de interpretacién del espectador; que el especta-
dor sea consciente del hecho de la manipulacion
del aparato, de que la ideologia no se puede sepa-
rar del sistema cinematografico: esta implicita en
la conciencia de sus propios medios técnicos, de
su propia materialidad y mediacion entre realidad
y espectador.
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Narboni - Comolli escribiran su respuesta desde
Cahiers; en Cine, aparato, ideologia, coincidirin
con la visién de base del concepto de ideologia
(que parte de Althusser: ideologia como repre-
sentacion imaginaria que los seres humanos tie-
nen de condiciones reales de existencia); una vez
mas el objetivo es poner en cuestién la idea de un
lenguaje transparente. En la oposicién que crean
entre cine idealista y materialista los criticos de Cinét-
hique la estructura es binaria, son términos que
se excluyen mutuamente: no hay cine no burgués
st no se incide en la ideologia. Se pone en cues-
tién lo que se representa a través de los mecanis-
mos formales de representacion. El problema es
que o se hace un cine antirepresentativo, y es mate-
rialista, o es burgués y funcional a esta ideologia.

Cahiers define el cine como politico, incluso el
de Hollywood, el comercial. La gran diferencia con
Cinéthique esta en el propio objeto de estudio.
Cahiers habla de materiales, de peliculas, no niega
el aparato, pero las peliculas son lo importante en
tanto que mercancias; pensar que pueda haber un
cine puro, materialista, opuesto al comercial, es
una oposicién reductora: No es posible hacer cine
sin dinero. Ningun realizador individual puede
poner en cuestioén el mecanismo, las leyes de pro-
duccién. Lo importante es tener conciencia de que
toda realidad es percibida a través de un proceso
de mediacién; no podemos pensar que la cdmara
registra el mundo tal cual es; si asi lo hiciéramos
estarfamos abriendo la puerta a la ideologia hege-
monica. El llamado montaje invisible tiene esa fun-
ci6n, esconde los modos de produccién. Cahiers
ya no establece una oposicién binaria; habla de
films ciegos a la ideologia dominante, y en con-
secuencia ciegos a su propio encubrimiento, que
nos devuelven al orden inicial: orden - desorden -
vuelva al orden. Consecuentes con su concepcion
cinematografica, Narboni - Comolli generarian
toda una tipologia, que recordamos brevemente:

* Films ciegos a la ideologia Los que repiten fiel-
mente la ideologia hegemodnica. Son la mayoria
de las peliculas que se hacen.

* Films que cuestionan el relato clasico a nivel de
la relacion significante / significado El modelo
mas radical. Entienden significado como el tema
y significante como el modo de representacién
(como se construye).

* Films que cuestionan el relato clasico a nivel del
significante No escogen un tema politico pero
ponen en cuestién el modo de representacion

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

Films que parecen ajustarse totalmente en el mode-
lo clasico. Entra aqui el cine clasico producido
por Hollywood. Un cine que Cinéthique etiqueta
sin paliativos como burgués, sin espiritu critico.
Para Cahiers muchas peliculas de esa época pare-
cen Inocentes, pero integran elementos meta-
discursivos que proponen interpretaciones cri-
ticas (de ahi el desarrollo de la politica de auto-
res de la revista).

Cine en directo Se trata de hacer visible el hecho
de la propia filmacion. Documental, pero no segun
la concepcién tradicional. Cinema-verité como
lo define Godard. Comolli y Narboni lo criti-
can porque deja hablar directamente a la reali-
dad. Tal pareceria que se dice la verdad: Al pre-
tender “ensefar” es mas manipulador. Se estaria
manteniendo la nocién de una verdad, de un sig-
nificado definido no controvertible. La simple
existencia del aparato cinematografico eviden-
cia la artificialidad y la manipulacién. La reali-
dad no existe, siempre es una representacion, siem-
pre hay mediacién.

En todo este entramado, la posicién més con-
ciliadora seria la de Jean Patrick Lebel, con su texto
Cine e Ideologia. Pero el cine de hoy, absoluta-
mente dominado por la industria, no ofrece cabi-
da alguna para estos debates; las nuevas cinema-
tografias que surgieron en los afios 60 y 70, inde-
pendientes y experimentales en el seno de las socie-
dades mas ricas, o alternativas y militantes en los
paises subdesarrollados, se apoyaban en moviliza-
ciones sociales, en frentes de difusién alternativos
(cine clubs, asociaciones, colectivos, parroquias),
hasta constituir una red capaz de generar acciones
reales. Asi pues, la polémica no solamente era ttil
porque se autodenunciaba como discusion utdpica
en el seno de la opulencia medidtica de los paises
ricos, sino porque se retroalimentaba por los nue-
vos movimientos independientes (sobre todo lati-
noamericanos) y preservaba su existencia en encuen-
tros tan significativos como los de Cartago o Pésa-
ro (alli el lema “Todo espectador es un cobarde o
un traidor”).

La voracidad del sistema, en su camino hacia la
globalizacién, ha sido capaz hoy de engullir cual-
quier atisbo de revolucion (social o formal). Sin
embargo, el nacimiento del proyecto de Lars von
Trier, quizas efimero, subraya la necesidad de un
cambio, o al menos de una plataforma combati-
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va frente a los modos de representacién hegemo-
nicos en el cine actual. La calidad de los films que
hemos podido visionar hasta el momento es incues-
tionable, los resultados son constatables. Dogma
95 representa un sintoma, como lo fue en su dia
el cine latinoamericano militante o el nuevo cine
cubano y su autodefinicién de cine pobre. Si bien
muchas de las normas impuestas en su manifies-
to pueden parecer poco fundadas (no uso del tri-
pode o del travelling, reivindicacién del plano
secuencia o carencia de iluminacion artificial), si
hay dos elementos que a nuestro entender son
vitales:

¢ Rechazo de los cddigos del modo de represen-
tacion dominante.

* Abaratamiento radical de los costes de produc-
cién.

Se trata pues de buscar unos modos de repre-
sentacion que denuncien los mecanismos de enso-
fiacién o efecto de verdad del cine hegemonico (tal
como ya veiamos en la polémica Cahiers - Cinét-
hique), pero, sobre todo, de establecer unos méto-
dos de produccién capaces de posibilitar rodajes
baratos y rapidos, incluso con actores no profe-
sionales. Esto no es una novedad, pero los siste-
mas actuales de produccién limitan enormemen-
te las acciones de los francotiradores y se hace nece-
sario un revulsivo (quizés el exceso de radicalidad
pueda desequilibrar la balanza).

Dogma 95 es un sintoma, ya lo hemos dicho,
pero hace frente al mito hegemonico. Hay un cine
deseando emerger al margen de la industria (inclu-
so contra ella), y quizas la mirada hacia el pasado
pueda ser esclarecedora. Por ello, proponemos:

* Revitalizar la polémica sobre los modos de repre-
sentacion y la funcién de la ideologia en el seno
de los productos mediaticos (no solo el cine-
matografico).

* Revitalizar las actividades de divulgacion cine-
matografica con vigor social.

e Revitalizar las experiencias de realizadores inde-
pendientes y/o experimentales, al margen de la
industria, incluso aceptando retos tales como el
objetivo de coste 0 - hacia cero - de sus productos.

* Establecer circuitos alternativos de difusién apro-
vechando las nuevas tecnologias (edicién en
DVD, etc.)

Todo esto obliga a aceptar los soportes video,
con su consiguiente reducciéon de costes de pro-
duccién. Queremos significar que hablamos mas
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del conjunto audiovisual que del cine en particu-
lar: lo importante es la capacidad de alternativa real,
enfrentada radicalmente a los modelos hegeméni-
cos, pero no con afan estrictamente marginal.

En este camino, las publicaciones periddicas, tal
como ya ocurriera en los 70, son los unicos medios
capaces de posibilitar un cruce de opiniones y
alternativas que, a fin de cuentas, supone una pues-
ta en comun, sean cuales sean las distintas pers-
pectivas individuales. El debate puede crear peque-
fios espacios de libertad ajenos a la brutal com-
petitividad actual; espacios de construccion y de
alternativa, en los términos propuestos por Fou-
cault. El cine, el audiovisual, no seria asi un brazo
armado mas de la ideologia dominante (cual es hoy)
porque se veria cuestionado en la propia base de
sus mecanismos de representacién: Hay otras for-
mas, otros discursos, otros modelos... quizas uni-
camente necesitemos redescubrirlos, y esa es una
tarea colectiva.
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