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EI cine, entendido como relato comunicativo inserfo en una época ¥ €n una socie-
dad, mantiene una relacién especular con la realidad actuando en un doble sen-
tido, en un doble nivel de afectacién: por un lado, los relatos cinematograficos re-
presentan, reflejan de uno v otro modo, la realidad en la que surgen y, por ofro
lado, la realidad refleja también ciertas propuestas contenidas en los relatos
cinematograticos.

Sin entrar en cémo la realidad absorbe ciertos imaginarios cinematogréficos —cues-
tion que daria pie a amplias reflexiones- se trata de constatar la existencia de una
relacién entre los cambios sufridos por la sociedad y los cambios que han tenido ly-
gar en el seno de los modelos narrativos cinematogréficos. Para ello nos situaremos
en un andlisis comparativo del cine espafiol del afio 40 y el de los afios 90-91°, don-
de se pueden apreciar, légicamente, estos cambios dada la separacién temporal de
treinta afios. Se hacen asi patentes cambios en moltiples niveles: en los contextos poli-
tico, social, econémico, cultural; en los comportamientos, obijetivos, normas y valores
de los personaies,... y, por supuesto, aunque sea otro nivel diferente a los menciona-
dos, en el régimen de narracion cinematogréfica.

1. DE LA ATROFIA DE LA ACCION...

En los afios 60, y salvo alguna excepcién més o menos experimental, se trata de un
régimen de narracion clasico, o lo que Casetti y Di Chio® denominan de narracién
fuerte, en el que prima un conjunto de situaciones bien disefiadas y bien entrelaza-
das entre si. En este tipo de régimen la funcién narrativa esencial corre o cargo de
la accién y el ambiente en el que tiene lugar la historia tiene una dimensién englo-
badoro. Respecto a los personajes —en los que se centra este andlisis~ se manifiesta
a lo largo de toda la narracién un esquema axiolégico dual, que se organiza por
oposiciéon (Héroe/Antihéroe, policia/criminal,...). Los valores especificos de cada
personaje —valores que en {ltima instancia definen la identidad y califican la ac-
cion= se inscriben en este esquema dual. Desde este mismo enfoque, se aprecia co-
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mo el personaje va fransforméndose, evolucionando, adquiriendo competencia pa-
ra enfrentarse o las acciones en las que va encontrandose inmerso.

Por lo que al cine espafiol de los afios 90 y 91 se refiere, la situacién es bien distin-
ta a la que hemos esbozado anteriormente. Si en el régimen de narracién fuerte lo
que prima es la accién y el personaje es aquello que hace, en estos afios nos en-
contramos con que el régimen narrativo predominante es el de narracién débil
donde “las situaciones narrativas sufren una especie de trastorno: ya no existe
equilibrio entre los elementos, sino una hipertrofia de fos existentes (personajes y
ambientes) respecto a los acontecimientos {acciones y sucesos). Esto conduce a la
situacién a la asuncién de una apariencia mas bien opaca: los personajes, sin una
accién que reaccione ante ellos, se vuelven enigméticos, pierden consistencia. Y es-
to lleva a las situaciones a enirelazarse de modo incompleto y provisional: sin ac-
ciones (repetimos: de los personajes y sobre los ambientes), las transformaciones
no se explican del todo. Estamos, para entendernos, en el territorio del drama psi-
colégico: en primer plano se sitdan los personajes y los ambientes, mientras que las
sifuaciones adquieren un cardcter enigmético y son minimos los avances que se

producen” ®.

Quiza esto explique el hecho de que un gran nimero de personajes del 90-91
nos sean presentados paseando, mirando pensativos, y de otras maneras que tra-
tan de reflejar la introversion del personaje, que tratan de reflejar el hecho de
pensar a través de codigos cinematograficos ya reconocidos. En el afio 60, las
decisiones se ponen directamente en préctica, no se muestra al personaje en el
acto de tomarlas. Esta situacién repercute directamente en la verbalizacion de los
hechos: en el 60, los dialogos son funcionales, explican por qué se ha tomado
una decision, mientras que en el 90-91 son el acto mismo de tomar la decisién,
reflejan el proceso mental que desarrolla el personaje recapacitando sobre algo v,
en algunos casos, el hecho de hablar trata de impedir precisamente que esa deci-
sidn tenga que ser tomada: se sustituye la-accidn por la verbalizacién, se mantie-
ne un infento de hablar sobre algo como sustituto del actuar respecto a ese algo,
el acto expresivo sustituye al ejecutivo, hasta tal punto que determinadas actuacio-
nes intranscendentes cara a la historia narrada (cocinar, comer, pasear,...} aqui
son mostradas, aunque como simp|es prefextos que permiten a los personajes se-
guir hablando y evitar asi la accién.

En el régimen narrativo débil la accién disminuye hasta hacerse casi irrelevante
dejando su lugar a infinitos diglogos que no hacen avanzar la historia sino que
tratan de evitar que se descubra que la accién no existe y que sélo existen perso-
najes confusos a fuerza de esconderse, personajes sin fundamento, personajes
que parecen hablar de si mismos, pero lo que hacen es ocultarse y ocultar su in-
capacidad para la accién a través de la palabra que se convierte en el elemento
fundamental del relato.
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2 ... A LA HIPERTROFIA DEL PERSONAJE

Casetti y Di Chio sostienen que en el modelo narrative débil “la gran accién heroica
y moral pierde todo su sentido y toda plausibifidad: las dudas y los miedos no son
simples efapas en el recorrido que emprende el héroe, formas transitorias que con-
sienten mediaciones, sino que se convierten en la modalidad constitutiva de su com-
portamiento” *. Efectivamente, son esas dudas, esos miedos, los que empujan ol per-
sonaje a hablar continuamente en un intento de evitar esa accién, esa decision que
las preduce. Un ejemplo claro de este tipo de comportamientos lo constituye la peli-
cula Visiones de un extrafio (Enrique Alberich, 1990) —tal vez la que presenta un ré-
gimen narrativo menos clasico de entre las integrantes def corpus analizado-, film en
el que todos los personajes han tomado previamente una opcién vital y que, ante una
situacion que trastorna sus planteamientos, tratan de eludir verse envueltos en ella ha-
blando sobre si mismos, sobre otros, sobre su forma de pensar y de entender la vi-
da,... impidiendo asi la accién —amorosa— que puede cambiar sus vidas, aunque re-
pitan el mismo error que estaban tratando de solucionar: la verbalizacién se
convierte en un modo de huida y la historia se manifiesta circular: su final es su co-
mienzo, sin evolucion, cuando menos aparente, del personaje, que no aprovecha las
sucesivas oportunidades de corregir lo que él mismo considera una equivocacién.

Uegados a este punto, se hace necesario precisar semanticamente la polisemia en
torno a las palabras héroe y antihéroe, cuya significacién cambia totalmente segin
sean consideradas como funcién narrativa o como cualidad de los persondies. En el
cine clésico o de régimen narrativo fuerte, héroe es, en general, funcién y cualidad
del personaje; es decir, se trata de aquel personaje sobre quien recae el peso de la
accién y que manifiesta la orientacion del relato, pero, al mismo tiempo, es aquel que
desempefia funciones que estan pautadas como heroicas. No hay que olvidar que la
palabra héroe posee una fuerte carga connotativa de signo positivo proviniente de
toda nuestra tradicién cultural.

Similar problema polisémico se presenta con el término antihéroe, que, aunque hace
referencia a la funcién de antagenista (termino que utilizaremos a partir de ahora
para evitar confusiones), puede referirse también a la funcién de héroe. Ahora bien,
en cuanto ¢ la cualidad, héroe y antihéroe presentan menor dificultad de diferencia-
cién, ya que el antihéroe esté dotado de unas caracteristicas singulares que le apar-
tan del estereotipo heroico, doténdole de individualidad dramatica y verosimil con la
que el espectador no tiene necesariamente que identificarse sino solo comprender. Es-
ta calificacién del personaje se contrapone en cierta medida a las caracteristicas este-
reofipicas del héroe [guapo, dlto, valiente, inteligente, seductor, ...} para proponer o
alguien més cercano al espectador, con sus defectos y sus virtudes, alguien que no es
que no sienta miedo sino que lo domina o se deja dominar por él, alguien que puede
ser bajito, feo o forpe como lo pueda ser el propio espectador.

Por ello, en el cine analizado correspondiente al periodo 90-91 mas que proponer «f
espectador que se identifique con el personaie, se le propone que le comprenda, que
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se entiendan sus dudas, sus miedos, sus indecisiones, que no se le exija ofro fipo de
comportamiento distinto al del propio espectador como individuo ~lo que denomina-
bamos antihéroe como cualidad, no como funcién—. De ahi la cuasi inexistencia del
héroe como cudlidad y su aparicién, si la hay, como fruto de la casualidad.

Igualmente se detecta una fuerte ausencia de personajes que desempeiien la funcién
de antihéroe o antagonista, o dicho de ofra manera, que en muy pocas ocasiones es-
ta funcion es desempefiada por ofros personajes. Este aparente juege de palabras
encubre diferentes explicaciones para cada una de las fechas analizadas.

Que sean pocos los personajes que cumplan funciones de antagenistas no implica
que no exista algo que, en ocasiones, se oponga o dificulte la consecucién de los ob-
jetives que los personajes protagonistas puedan haberse propuesto. En 1960, ese al-
go es, generalmente, lo que podriamos denominar entorno del personaije: basica-
mente se trata de aspectos sociales y econémicos que dificultan, por ejemplo, tanto la
emancipacién del personaje o el inicio de su vida en pareja ~obstaculizando el logro
de un trabaje, de una vivienda o el contraer matrimonio— como las posibles salidas a
una situacion marginal de miseria y delincuencia®.

En los relatos pertenecientes a 1990-91 —debido a lo antes sefialado referente al
planteamiento psicologista del relato, al predominio de la palabra sobre la acciéon-
nos encontramos ante situaciones en las que es el protagonista quien deviene en su
propio antagonista, siendo &l mismo quien se pone dificultades para la consecucién
de los objetivos que previamente se ha propuesto, quien rompe o manipula a conve-
niencia las reglas de juego que él mismo ha marcado o quien se cifie a ellas de un
modo tan rigido que dificulta el alcance de sus propias metas®. Pero esta situacion —l
protagenista cumpliendo al mismo tiempo funcion de antagenista— no se convierte en
regla en el cine espafiol de este periodo sino que existen casos en los que, como en el
afio 60, es el entorno el que inferfiere en el logro de los propésitos del personaje: la
explotacion y la marginacion sociales o la vielencia o los problemas de identidad e
integracion social se erigen como antagonistas’.

A través del andlisis de los personajes y de las figuras retéricas de los relatos defecta-
mos, por tanto, cambios producidos a nivel social: el obstaculo {antagenista) ya no es el
régimen sociopolitico represivo, sino que se ha insialado en el caréeter dubitativo, dé-
bil, de los sujetos. Dicho de otra forma: los problemas sociales se han psicologizado.

3. DE LA DUALIDAD A LA AMBIGUEDAD

En el régimen narrativo débil, “los valores no se colocan ya en sistemas contrapuestos,
sino que se refieren a axiologias préximas ol sincretismo y dotadas de una cierta per-
meabilidad. En este senticdo, es fipica la coexistencia de diversos puntos de vista: en
concreto, la narracién adopta indiferentemente el del Héroe y el del Antihéroe, en un
vaivén que conduce a la disolucion del sentido de un frente nefo, de una divisién del
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campo. También es tipica la superposicién de los procesos de mejoramiento y de em-
peoramiento: continta estando claro que lo que es bueno para uno es malo para otro
y viceversa, lo que ya no esid claro es si lo bueno es verdaderamente bueno y lo malo
verdaderamente malo. Entre los buenos y los malos, los blancos y los indios, Tos crimi-
nales y los policias, a diferencia es ya siempre imperceptible™. Existe, pues, una rup-
tura del sistema axiolégico dudl, predominante en el modelo narrativo fuerte, para dar
paso a ofro més ambiguo que cobra relevancia en el régimen de narracion débil.

De esta diferenciacion trazada entre los dos tipos de narracién es, aparentemente,
bastante facil pasar a la diferenciacion, planteada por numerosos autores, entre fos
paradigmas de la modernidad y de la postmodernidad: “El paradigma de la moder-
nidad era fuerte. El ser tenia un fundamento, y la historia fenia un sentido. Por eso o
social constituia un orden. El paradigma de la postmodernidad es débil. Ef ser, como
constata Vattimo, siguiendo a Heidegger, no tiene fundamento y fa historia no tiene
sentido” (lbafiez, 1.990).

Los cambios que han tenido lugar en los modelos narrativos se encuentran directa-
mente relacionados con cambios en los actitudes de los personajes, en sus plantea-
mientos normativos y valerativos y en los cadigos axiolégicos por los que se rigen. Se
puede planteor entonces una correlacién entre el paso de un modelo narrative fuerte
a un modelo narrativo débil y el paso de la representacion de una sociedad moder-
na, con planteamientos normativos y valorativos tradicionales, a una sociedad pOs-
moderna, donde entramos en los ferritorios de lo relativo, lo ambiguo, lo contingente.

Sien el afio 60 nos hallamos ante un discurso que encierra en si mismo valoraciones
morales explicitas y normas cuya sancién se integra en el propio relato, en el 90-91
nos encontramos ante un discurso sin valoraciones, aparentemente objetivo en su
constitucién y que, en la mayor parte de los casos, no incluye ningln tipo de sancién;
un discurso que se convierte en acontecimiento y, como tal, no puede incluir su pro-
pia valoracién, siendo el espectador quien debe realizarla desde su particular codigo
axioldgico y normativo.

Esto nos conduce en el afic 60 a la representacion cinematogréfica de una socie-
dad en la que existen normas sociales explicitas y concretas, cuyas sanciones se
hallan igual de explicitadas (toda infraccion conlleva su castigo y los personajes
saben a qué atenerse), y con un planteamiento axiolégico netamente dualista, don-
de esta muy claro qué estd bien y qué esta mal. Sin embargo, en el 90-91 nos en-
conframos con la representacion de una sociedad distinta, en la que han desapare-
cido los codigos axiolégicos rigidos e impera el pluralismo normativo y un fuerte
relativismo moral, con pactos situacionales, rescindibles y una ética contextual, con-
tingente y variable.

Etica contingente que puede, entonces, facilmente conducir o propiciar comporia-
mientos por parte de los personajes que podriamos calificar de hedonistas, compor-
tamientos que persiguen la consecucién inmediata del placer, en los que no hay pla-
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nes futuros ni compromisos definitivos sino pura inmediatez situacional sin plantea-
mientos valorativos ni normativa de carécter general.

Esta situacion de pluralismo, relativismo, contingencia, contextualidad, que se detecta en
todos los brdenes en la representacion anclizada, propicia un estado de anomia genera-
lizado en los personajes: aparecen nuevos modelos de comportamiento y se transforman
la reglas sociales consideradas hasta entonces como legitimas; el sistema normativo he-
redado es cuestionado sin que el sujefo colectivo haya asumido un nuevo sistema de ver-
lores, lo que lleva directamente a la inestabilidad y al desconcierto, a resoluciones y apli-
caciones normativas o axiolégicas puramente situacionales, donde el personaje pacta,
consigo mismo o con los demés, su comportamiento en cada situacion.

Podriamos decir, entonces, que en el 60 nos enconiramos ante un modelo vertical,
donde existe el individualismo del personaie, pero dentro de un curriculum previa-
mente disefiado y codificado por la sociedad, de un estereotipo vital; mientras que en
el 90 se puede hablar de un modelo horizontal: no existe precodificacion o predefini-
cion del curriculum vital y el personaie es individual porque no tiene referencias vita-
les, axiolégicas, lo que nos sitia directamente denfro de la posmodernidad.
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NOTAS

' No se trata de un andlisis que abarque fodo el cine espaiiol de esias fechas, sino una serie de peli-
culas que cumplen determinadas condiciones:

{1). Se descartan todas aquellas obras que no sean coeténeas, tanlo en su realizacién como
en su tlemdfica, a la época que se analiza.

12). Se seleccionan aquellos films cuyos personaies principales mas significativos sean jévenes
y cuya accién esté directamente relacionada con la realidad espanola.

(3). Se descartan aquellos films que pertenecen a géneros muy codificados como pueden ser
western, artes marciales, aventuras, policiaco, ciencia ficcion, etc., por considerar que
participan de unas estructuras narrafivas totalmente definidas y sus personaies responden
a los esterofipos propios de cada género.

2 Casemm v Di cHio (1991} Cémo analizar un film. Barcelona, Ed. Paidés, 1991, p. 211,

> CaseTn Y Dichio: Op cif, p. 212

4 Casemn ¥ Di cHio: Op cit, p. 213.

s Entre ofras integrantes del corpus analizado, podemos mencionar jAqui estan las viceliples! (Ra-
MON FERNANDEZ, 1960) o Los golfos {CARLOS SAURA, 1960).

¢ Como ejemplos podemos citar Visiones de un exirafio {ENRIQUE ALBERICH, 1990, Salsa rosa (MANUEL
GOMEZ PEREIRA, 1991), Amo tu cama rica (EMILIO MARTINEZ LAZARO, 1991}, Boom Baom (ROSA VER-
ots, 1990), Lo més nalural (JOSEFINA MoLNA, 1990, ele,

” De lo que son claros exponentes La Blanca Paloma [JuAN MIRGN, 1990} o Las cartas de Alou
(MONTXO ARMENDARIZ, 1990, entre ofras.

8 Casemm Y Di criio: Op cit, p. 213,

* Prélogo de Jesus [BAREZ al libro de Magresoll, MICHEL (1991); El tiempo de las tribus. Barcelona, Ed.
lcaria.



