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Un eslabdn perdido en la Espafa tardofranquista: au-
sencia de modelos frente a hegemonia a través de las
formas no institucionales de los discursos.

1. UN POCO DE HISTORIOGRAFIA

Hace dos afios, en el ultimo Congreso del Grimh, cuyo lema fue
Imagen y Memorias, concluiamos nuestra comunicacion en torno a la
construcciéon de imaginarios en el discurso cinematografico apelando a la
resistencia frente a un dominio cada vez mas afianzado del modelo de
representacion institucional-hegemonico. Estas eran nuestras palabras:

La resistencia no es ni mas ni menos que la puesta en marcha de productos
(artefactos audiovisuales, en el caso que preconizamos) que asuman su fun-
cién:

e Como artefactos simbdlicos, mostrando y desmantelando los cé-
digos de la produccién de ficcidn hegeménica (M.R.1.), estable-
ciendo otros alternativos, propios.

. Evidenciando los parametros de ejercicio del poder y proponiendo
instancias resolutivas.

e Denunciando la ficcionalizaciéon (espectacularizacién) de lo real y
la naturalizacidn de lo ficticio en nuestras sociedades mediaticas.

e Interpelando al espectador sobre su posicién ante el mundo en
que vive.

La accion a través de productos simbolicos puede y debe desarrollarse
esencialmente en el terreno de la cultura y es ahi donde habria que ser
creativos y construir mecanismos de difusion que permitieran una nueva
forma de ver (una nueva mirada) y contribuyeran a desvelar los engafos

de la hegeménical.

Los ultimos acontecimientos sociales y politicos han reforzado sen-
siblemente la posicion que ya entonces manteniamos y que hemos pro-
pugnado en muy diversos foros. Tal parece que con la reciente incorpora-
ciéon a un nuevo milenio las grandes utopias ceden frente al imparable
ascenso de la homogeneizacion universal: estamos frente al mito del fin
de la historia y de las ideologias.

La imposicidén en el terreno cinematografico de una concepcién liga-
da a la industria, como bien cultural mercantilizado, también aparece hoy
como hegemonica. Se pretende reforzar un proceso teleolégico cada dia

1 Gomez TARIN, FRANCISCO JAVIER, “Construccién de imaginarios: percepcién, memoria e identifi-
cacién en el discurso cinematografico”, en Image et Mémoires, Les cahiers du Grimh n° 3, Actes
du 3° Congrés Inernational du Grimh, Lyon, Publication du Grimh-Grimia, Université Lumiére-
Lyon 2, 2003. Pags. 543-566.



mas asentado, incluso entre los teoricos e historiadores, por el que se
supone que el cine ha caminado necesariamente desde su inicio hacia lo
gue es hoy.

Si rebuscamos a lo largo de los afios (y el cine es un medio relati-
vamente joven), afloran de inmediato las utopias (con vocacion revolucio-
naria las mas de las veces) que han intentado reivindicar otra concepcion,
otra vision y, sobre todo, otra mirada. Cierto es que muchas veces se
crean mitos contrapuestos que dificilmente consiguen la fuerza suficiente
para resistir; la voracidad de la industria es tal que se siente capaz de
asumir los planteamientos de aquellos que la combaten (si en ello hay una
rentabilidad econdmica).

Sin embargo, no podemos dejar de recordar que se han cumplido
ya mas de cincuenta anos del inicio de la nouvelle vague, un movimiento
del que hoy queda un espiritu, una reivindicacién, por parte de ciertos
cineastas franceses y algunos de sus maximos exponentes en vida, si bien
ajustados a los mecanismos de la industria (lo que no quiere decir que no
sean capaces de llevar a cabo obras admirables). Si contribuyeron en su
dia a revolucionar el cine?, las aguas ya han vuelto a su cauce; muchas de
sus rupturas han sido asumidas y devoradas por la industria, mercantili-
zadas a fin de cuentas.

Mas recientemente ha surgido un nuevo brote disidente: Dogma 95,
de la mano de LARs VON TRIER. 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 evidente -y lo apuntamos
como premisa que luego recogeremos- que la industria ejerce una presion
absoluta sobre lo que es posible o no hacer en cine, la censura econdmica
es la mas eficaz al no ser cuestionada; y cuando hablamos de censura
econdmica no solamente estamos refiriéndonos al monstruoso 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 (hay una presion econémica también sobre
los productos y servicios: dificilmente llega a ellos nadie que no cuente
con elevados recursos porque el coste estd 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
propia imposibilidad, puesto que la aparicion de nuevos realizadores, con
planteamientos revolucionarios, esta directamente sojuzgada por el proce-
so econdmico que coarta y cifie las medidas de su expresion.

Finalmente, interesa hoy mas que nunca reavivar una polémica ne-
cesaria en su momento, que fue cercenada cuando todavia no habia dado
sus frutos: la que tuvo lugar a principios de los afios setenta entre las
revistas Tel Quel, Cinéthigue y Cahiers du Cinéma. El radical proceso de
ideologizacion de aquellas fechas impidié que el debate progresara en los
términos de una teorizacidn mas que necesaria para la propia concepcion
del cine y su pretendido lenguaje formal. La famosa clasificacion aportada
por los criticos de Cahiers en torno a los mecanismos de intervencion de

2 Quede claro que traemos aqui su mencion con caracter exclusivamente ejemplificador, a
sabiendas de que los afios 50, 60 y 70 fueron propicios para la aparicién de diversos movimien-
tos cinematograficos, que propugnaban diferencias mas o menos importantes en relaciéon al
modelo hegemdnico, y entre los que la nouvelle vague puede ser considerado un paradigma.



la enunciacion en el film, resulta hoy poco menos que desconocida para
las nuevas generaciones.

JEAN PauL FARGIER3 y GERAD LEBLANC?, desde paginas de Cinéthique,
planteaban la oposicion entre cine materialista y cine idealista. El materia-
lista es un cine que no esconde su proceso de produccién, muestra su
construccion interna. El idealista tiende a mostrar la version ideal del
mundo, margina el proceso de produccién y construye su discurso sobre la
base de una supuesta representacion de la realidad.

Para Cinéthigue no es suficiente con variar el contenido, el idealis-
mo ha impregnado también los modos de representacion. Se tiene que
desnaturalizar la representacién. Se trata de abrir la brecha entre signifi-
cante y significado, activar el trabajo de interpretacion del espectador,
que éste se pregunte incesantemente por la significacion, que sea cons-
ciente de que el cine implica manipulacién y el proceso de visidn necesa-
riamente implica interpretacion. Se pretende que el espectador sea cons-
ciente del hecho de la manipulaciéon del aparato, que la ideologia no se
puede separar del sistema cinematografico: esta implicita en la conciencia
de sus propios medios técnicos, de su propia materialidad y mediacion
entre realidad y espectador.

NARBONI y COMOLLI® escribieron su respuesta desde Cahiers; coincidi-
an con la vision de base del concepto de ideologia, -que parte de

ALTHUSSER®: ideologia como “representacion” de la relacién imaginaria de
los individuos con sus condiciones reales de existencia-; una vez mas el
objetivo era poner en cuestién la idea de un lenguaje transparente.

En la oposicidn que creaban entre cine idealista y materialista los
criticos de Cinéthique, la estructura es binaria, son términos que se exclu-
yen mutuamente: no hay cine no burgués si no se pone en cuestion la
ideologia burguesa, hay que mostrar el trabajo; no es suficiente cambiar
el contenido, también hay que cambiar el modo de representacion. Se
pone en cuestidn lo que se representa a través de los mecanismos forma-
les de representacion. El problema es que o se hace un cine antirepresen-
tativo, y es materialista, o es burgués y funcional a esta ideologia.

Cahiers planteaba que el cine es por definicion politico, incluso el de
Hollywood, el comercial. La gran diferencia con Cinéthique estaba en el
propio objeto de estudio. Cahiers hablaba de materiales, de peliculas, no
negaba el aparato, pero las peliculas eran lo importante en tanto que
mercancias y es de eso de lo que hay que hablar (mercancia como trabajo
y relaciones econdmicas); pensar que pueda haber un cine puro, materia-
lista, opuesto al comercial, es una oposiciéon reductora: no es posible
hacer cine sin dinero. Ningun realizador individual puede poner en cues-
tion el mecanismo, las leyes de produccion. Lo importante es tener con-
ciencia de que toda realidad es percibida a través de un proceso de me-
diacion; no podemos pensar que la cdmara registra el mundo tal cual es;
si asi lo hiciéramos estariamos reproduciendo la ideologia hegemonica. El

3 FARGIER, JEAN-PAUL, “Le processus de production de film”, en Cinéthique, ndm. 6, Paris, Ene-
Feb. 1970. FARGIER, JEAN-PAUL, “Vers le récit rouge”, en Cinéthique, nim. 7-8, Paris, 1970.

4 LEBLANC, GERARD, “Direction”, en Cinéthique, num. 5, Paris, Sept-Oct. 1969.

5 NARBONI, JEAN ET CoMoLLI, JEAN-Louls, “Cinéma / idéologie / critique”, en Cahiers du Cinéma,
num. 216, Paris, Oct. 1969

6 ALTHUSSER, Louis, Lenin y la Filosofia, Barcelona, Ediciones de Enlace, 1978, pag. 144.



llamado montaje invisible tiene esa funcion, esconde los modos de pro-
duccién. Cahiers ya no establecia una oposicién binaria; hablaba de films
ciegos a la ideologia dominante y en consecuencia ciegos a su propio en-
cubrimiento puesto que hacen sofiar, dan al publico una seguridad. Son
los que nos devuelven al orden inicial, la mayoria de los comerciales,
aquellos en los que se cumple el esquema: orden - desorden - vuelva al
orden.

No pretendemos aqui agotar las capacidades de esta polémica
(hemos actuado a modo de recordatorio) pero pensamos que tiene una
importancia capital porque tras ella se encuentra la lucha entre dos con-
cepciones antagodnicas e irreconciliables de la representacién cinematogra-
fica, y no nos estamos refiriendo al debate entre Cinéthique y Cahiers -
que no tiene discrepancias esenciales tanto en el fondo tedrico cuanto en
la praxis- sino al que parte de la concepcidn del aparato cinematografico
desde la ideologia dominante y su posible utilizacion revolucionaria. PAscAL
BoNITZER ha resumido en breves lineas el fondo de la cuestion:

Deux théses antagonistes. Thése (énoncée par Marcelin Pleynet dans Cinét-
hique n° 3, ultérieurement nuancée dans les Cahiers n® 226-27, dévelopée
et "étayée" par Jean-Louis Baudry dans Cinéthique n® 7-8): L appareil ci-
nématographique est un appareil purement idéologique. Il produit un code
perspectif directement hérité, construit sur le modeéle de la perspective
scientifique du Quattrocento. Scolie: La caméra est dans | impossibilité
d “entretenir aucun rapport objectif avec le réel.

Antithése (émise par Jean-Patrick Lebel dans La Nouvelle Critique et dans
| “ouvrage "Cinéma et Idéologie", Ed. Sociales; reprise donc par Mitry dans
Cinématographe n° 94, "Les impasses de la sémiologie - le mouvement de
| “effet perspectif'): L appareil cinématographique est un appareil idéologi-
guement neutre. Il reproduit mécaniquement la perception oculaire nature-
lle. Scolie: la caméra rapporte objectivement le réel visé.”

En consecuencia, lo que centra el debate es la consideracion o no de
la cdmara como un artefacto neutro vy, ligado a ello, la conflictiva relacion
entre representacion y realidad que, en el cine, se traduce en la “impre-
sién de realidad” como efecto ideoldgico. Frente a las posiciones radicales
de ComoLLI, NARBONI, PLEYNET y BAUDRY, la mas conciliadora es la de JEAN
PATRICK LEBEL que, en su texto Cine e Ideologia, aun reconociendo que
cada film es un “vehiculo de ideologia”, no concede a la cdmara la calidad
de “instrumento ideoldgico en si” y desvia tal carga a la cultura de los
cineastas y al acondicionamiento cultural e ideoldgico de los espectadores.
Su planteamiento, tachado justamente de “revisionista”, le lleva a afirmar
que “pensar que la fascinacidon pueda ser rota Unicamente por una forma descons-
tructura en el nivel de la impresion de realidad es un error. El espectador habitual-
mente fascinado por la ideologia dominante en el cine ni siquiera advierte la "des-
construccion" como tal. O se decepciona, se irrita, rechaza el espectaculo, o vive
esa "desconstruccién” a modo de fascinacion”.8

Resulta patente el enmascaramiento con que LEBEL aborda la rela-
cién entre la representacion y la realidad, dejando a un lado los problemas

7 BONITZER, PASCAL, Décadrages, Paris, Cahiers du cinéma - Editions de | "Etoile, 1985, pags. 12-
13.

8 LEBEL, JEAN-PATRICK, Cine e ideologia, Buenos Aires, Granica Editor, 1973, pag. 45.



de mediacién y reconociendo a la filmacion una posibilidad de reflejo de la
realidad.

2. HEGEMONIA Y RECHAZO

El cine de hoy, absolutamente dominado por la industria, no ofrece
cabida alguna para estos debates; las nuevas cinematografias que surgie-
ron en los afios sesenta y setenta, independientes y experimentales en el
seno de las sociedades mas ricas, o alternativas en los paises subdesarro-
llados, se apoyaban en movilizaciones sociales, en frentes de difusion al-
ternativos (caso en Espafia de cine clubs, asociaciones, colectivos, parro-
quias), hasta constituir un entramado capaz de generar acciones reales.
Asi pues, la polémica no solamente era Util porque se autodenunciaba
como discusidn utdpica en el seno de la opulencia mediatica de los paises
ricos, sino porque se retroalimentaba por los nuevos movimientos inde-
pendientes (sobre todo latinoamericanos) y preservaba su presencia en
encuentros tan significativos como los de Cartago o Pésaro.

La voracidad del sistema, en su camino hacia la globalizacidon, ha si-
do capaz hoy de engullir cualquier atisbo de revolucidn (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 comba-
tiva frente a los modos de representacién hegemaénicos en el cine actual.
Si bien muchas de las normas impuestas en su manifiesto pueden parecer
poco fundadas (no uso del tripode o del travelling, reivindicacién del plano
secuencia), si hay dos elementos que a nuestro entender son significati-
Vos:

e Rechazo de los cédigos del modo de representaciéon dominante.

e Abaratamiento radical de los costes de produccidn.

Se trata pues de buscar unos modos de representacion que denun-
cien los mecanismos de ensofacion o efecto de verdad del cine hegemoni-
co (tal como ya veiamos en la polémica Cahiers - Cinéthique), pero, sobre
todo, de establecer unos métodos de produccidn capaces de posibilitar
rodajes baratos y rapidos, incluso con actores no profesionales. Esto no es
una novedad, pero los sistemas actuales de produccion limitan enorme-
mente las acciones de los “francotiradores” y se hace necesario un revul-
sivo (quizas el exceso de radicalidad pueda desequilibrar la balanza).

Nuestro discurso cae inevitablemente en el mismo error que denun-
cia -hay que reconocerlo-, puesto que parte de una concepcidon sobre el
cine hegemonico que otorga a Hollywood la representacidn de la industria
de forma universal y, aunque el dominio mediatico y audiovisual del impe-
rialismo americano esta generalizado, no es menos cierto que hay focos
de resistencia en su mismo entorno (producciones independientes ameri-
canas, cine de intervencion latinoamericano —que vuelve a surgir tras los
ultimos acontecimientos en la zona- e, incluso, la potencia del cine francés
gue, con ser también industrial, apunta hacia otros derroteros). De otra
parte, no podemos olvidar que en Extremo Oriente las cuotas de mercado
de la industria americana no consiguen superar el 60% y es sintomatico el
caso de India, donde no alzanzan sino el 10%. Como lo prueban films de



reciente estreno en nuestras latitudes, la cinematografia de China, Hong-
Kong, Taiwan, Corea y Japon es capaz de construir discursos muy diferen-
tes del hegemdnico. Otra gran esperanza es el cine irani, representado por
ABBAS KIAROSTAMI.

3. IDEOLOGIA

La importancia de enmarcar en una posicidn ideoldgica nuestro tra-
bajo es evidente porque de ella depende la adopcidon de un determinado
punto de vista, en este caso abiertamente enfrentado al dominante. En
cualquier caso, el concepto de ideologia también aparece en un territorio
ambiguo y reclama un posicionamiento; mas arriba hemos citado a
ALTHUSSER que, a nuestro entender, propone una definicion muy conse-
cuente (criticada por otros autores, por supuesto) que introduce una serie
de parametros de capital importancia: ideologia como representacion de
una relacién imaginaria entre individuos y condiciones reales de existen-
cia, lo que implica una mediacidn sémica entre la realidad y el conocimien-
to de esa realidad que se produce en la mente de los individuos. Los tér-
minos son mas explicitos cuando AUMONT Y MARIE® la conciben como 1) un
sistema de representaciones, 2) de naturaleza interpretativa (no cientifi-
ca), 3) con un rol histérico y politico concreto, 4) que se hace pasar por
universal y natural, y 5) que constituye una especie de “lenguaje”; defini-
cién practicamente idéntica a la que formula KERBRAT-ORECCHIONI1O:

Par "idéologie" nous entendons:

un systéme de représentations (une forme de contenus)

de nature interprétative (et non "objective")

jouant un role historique et politique précis (le travail idéologique vise a jus-
tifier les intéréts d "une classe donnée)

qui tend, fallacieusement, a s universaliser et se naturaliser (| “idéologie ne
s "avoue jamais comme telle; elle ne cesse au contraire de dire: je ne suis
pas | “idéologie)

et qui, tout en investissant le langage verbal, constitue elle-méme un langa-
ge relativement autonome.

De tal forma que los conceptos de “naturalizacion” y “representa-
cion” van directamente unidos a la concepcion del mundo que nos rodea
y, asi, un poder dominante estéd en condiciones de autolegitimarse promo-
cionando valores que le sean afines, que universaliza y naturaliza para
gue se conviertan en creencias y formen parte de la doxa, de lo evidente e
inevitable, al tiempo que sojuzga cualquier idea que pueda oponérsele y
oscurece la realidad social para presentarla del modo que le sea mas con-

9 AUMONT, JACQUES ET MARIE, MICHEL, Dictionnaire théorique et critique du cinéma, Paris, Nathan,
2001, pag. 193.

10 KERBRAT-ORECCHIONI, CATHERINE, La Connotation, Lyon, Presses Universitaires de Lyon, 1977,
pag. 215.



venientell, Los medios audiovisuales, como generadores de imaginarios,
a nadie se le oculta que son un vehiculo privilegiado para que los objetivos
de la ideologia dominante sean conseguidos y, si bien es cierto que “los
grupos dominantes no siempre (y, en verdad, histéricamente no con frecuencia)
controlan todo el sistema significante de un pueblo; tipicamente son dominantes
dentro de él, mas que sobre y por encima de é1”12, |a ideologia es un discurso
gue una clase tiene sobre si misma y que se convierte, en la medida en
que es dominante, en un discurso general que practican también las de-
mas clases, que soélo pueden aspirar a modificar tangencialmente el
hegemdnico porque lo esencial se conserval3. Como indica SORLIN,

los films, como todos los productos comercializables, nacen de la esperanza
de un lucro; como todos los objetos culturales, estan sometidos a normas. Si
actualizan posibilidades de sentido, virtuales en la sociedad, lo hacen en el
interior de un conjunto econémico cuya marca llevan, y no revelan sino lo
que es tolerable en el cuadro del modo de produccién al que estan integra-
dos: por este doble caracter (revelacidon de orientaciones, de tendencias im-
plicitas; imposibilidad de franquear ciertas barreras) los films son, induda-
blemente, expresiones ideoldgicas.

Detras de cada pelicula hay una serie de intereses econdmicos e
ideoldgicos nada despreciables y los films se venden en un mercado espe-
cifico; el cine de consumo es un producto cultural -también una mercan-
cia- que tiene necesariamente que reflejar la ideologia y el mundo -o con-
cepcion de mundo- de los agentes que lo financian, no deja eleccion al
espectador, que se ve implicado tanto por el espectaculo como por la ra-
cionalidad ideoldgica. Ahora bien, si el cine reproduce los mecanismos
industriales, comerciales o mercantiles, la fabrica, a fin de cuentas, la
puesta en marcha de un cine que se proclame antitético con esos intere-
ses debe destruir y negar tales principios, tiene que modificar las relacio-
nes de produccion y asumir su automarginacion, porque no puede utilizar
los mismos canales que el hegemadnico ni trabajar con los mismos recur-
sos; éste es también un proceso ideoldgicol? y choca frontalmente con la
necesaria rentabilidad econdmica impuesta socialmente para la subsisten-
cia.

Los hechos son contundentes:

Los dominados (sexo, edad, grupo, clase, pais) no tienen mas remedio que
aceptar las imagenes impuestas por los dominantes y reproducirlas interiori-
zéndolas, no sin desviarlas segun la fuerza de la protesta y enderezarlas co-
ntra quienes las producen. Los dominantes, acentuando ciertos rasgos natu-
rales (particularidades del sexo en las mujeres, del cuerpo o del comporta-
miento en las etnias subordinadas), los convierten en una definicion de ca-
réacter "definitivo". Asi se logra ofrecer, sin "mentir" particularmente, una
imagen que perpetlda la dominacion. Lo que estd en juego no es Unica y
simplemente econdmico; las finalidades y los intereses se disimulan; si apa-

11 EAGLETON, TERRY, Ideologia, Barcelona, Paidds, 1997, pag. 24.

12 WILLIAMS, RAYMOND, Sociologia de la cultura, Barcelona, Paidds, 1994, pag. 204.

13 SORLIN, PIERRE, Sociologia del cine, México, Fondo de Cultura Econdémica, 1985, pag. 17.
14 BERTETTO, PAOLO, Cine, fabrica y vanguardia, Barcelona, Gustavo Gili, 1977, pags. 40-41.



recen en su verdad, fracasan. Las representaciones amplifican, desplazan,

transponen ciertas "realidades

nl5

4. POSICIONES DE PARTIDA

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

No creemos que el aparato cinematografico, como maquinaria,
sea per 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 la perspectiva artificialis y a las convenciones
de la representacién fijadas desde el Renacimiento en nuestra
cultura. Este es un condicionamiento esencial que puede ir
acompafado de un fuerte impacto ideoldgico como consecuen-
cia de los modos de percepcidn-vision-fruicion y la idea genera-
lizada de obra de arte como representacién de la realidad (cine
= ventana abierta al mundo).

Todo discurso tiene voluntad persuasiva. La gran diferencia en-
tre el M.R.1.16 y las alternativas que pueden generarse, estad en
la aplicacion practica de tal voluntad de persuasion. El M.R.I.
esconde los trazos de la enunciacion, busca la naturalizacién y
la clausura, el sentido firme y Unico; un modelo de representa-
cion alternativo desvela su voluntad y mecanismos, abre el sen-
tido y se torna polisémico. Nuestra opcidn, evidentemente, sin
desprecio hacia el cine clasico, opta por un nuevo modelo dis-
cursivo.

La polémica entre el fondo y la forma es absolutamente estéril.
No hay contenidos independientes del modo en que se transmi-
ten; todo relato edifica una representacion que, en si misma, es
al tiempo contenido y expresidon, dentro de los que pueden es-
tudiarse una sustancia y una forma. Son, en consecuencia, cua-
tro parametros indesligables que dan cuerpo a lo que denomina-
remos artefacto comunicativo (desde la lengua hasta la obra
artistica).

En el discurso cinematografico, la basqueda de una alternativa
al modo de representacion dominante, debe plantearse en tér-
minos de enunciacién, de puesta en evidencia de las marcas, de
los mecanismos de naturalizacidn. A través del montaje se con-
sigue la transparencia enunciativa, por lo que es ahi, fundamen-
talmente, donde debe incidir la teorizacidon sobre otro tipo de
procedimientos.

15 LEFEBVRE, HENRI, La presencia y la ausencia. Contribucion a la teoria de las representaciones,
México, Fondo de cultura econémica, 1983, pag. 60.

16 Modo de Representacidn Institucional, en los términos formulados por NOEL BURCH.



e El espacio y el tiempo cinematograficos se sustentan en la utili-
zacion de lo ausente, que da cuerpo a la imagen manifestada.
Estas ausencias contribuyen a la construccion del espacio habi-
table, homogeneizandolo, pero también generan un amplio nivel
de inestabilidad, que el discurso hegemonico intenta y consigue
eludir. Una perspectiva abierta, polisémica, otorga a la elipsis y
al fuera de campo el necesario protagonismo discursivo y es en
ellos precisamente donde la consecucién de un modelo diferen-
ciado se convierte en viable o, al menos, consigue desdibujar
los limites de la utopia.

5. PODER Y RESISTENCIA

El discurso del sistema, hoy en dia, intenta imponer sus concepcio-
nes a través de la comunicacién masiva difundiendo modelos para la crea-
cién de un imaginario colectivo basado en la individualidad, el machismo,
la privacidad, el nacionalismo, la competitividad, un determinado estilo de
vida que hace uso de la violencia como medio, el racismo, etc. En térmi-
nos de CHomsky / HERMAN: el propdsito social de los medios de comunica-
cion es el de inculcar y defender el orden del dia econdmico, social y poli-
tico de los grupos privilegiados. La puesta en marcha de una industria del
entretenimiento y el proceso de espectacularizacién es una consecuencia
I6gica del mecanismo de regeneracion del sistema.

ALTHUSSER hablaba acertadamente del aparato ideoldgico de Estado
y ya desvelaba que su actuacion permeabilizaba las capas sociales. Con el
instrumental mediatico a su servicio, la reproduccion de las concepciones
y modos de vida se convierte en un hecho a escala planetaria y a un ritmo
acelerado que genera en todos los ambitos violencia simbdlica. Puede
aceptarse que esa violencia simbdlica no provoca muertes!8, pero dificil-
mente se podrd negar que si esclaviza cerebros (proceso poco desligable
del concepto de muerte). Para ANTONIO MENDEZ1® la asimetria es la caracte-
rizacion de las nuevas estructuras sociales; una asimetria creciente que
aleja cada vez mas a grandes capas de la poblacion de los beneficios tec-
nolégicos aclamados por las clases dominantes y frente a la labor de su-
pervision del Estado -como indica la morfologia-, uno y desde arriba, la
accion de los movimientos sociales podra considerarse subversiva mien-
tras proceda desde la pluralidad y la interaccion desde abajo. Pluralidad e
interaccion se nos antojan términos necesarios (aunque utdpicos) en la

17 CHomsky, NoAM Y HERMAN, EDWARD S., Los guardianes de la libertad, Barcelona, Grijalbo Mon-
dadori, 1995.

18 Tras los sucesos mas recientes (sobre todo a partir de la invasién y ocupacién de Irak)
resulta dificil mantener que la violencia simbdlica no provoca muertes, si consideramos el poder
mediatico y las consecuencias de la (des)informacion. La muerte puede ser un resultado de la
ausencia de capacidad critica en las sociedades avanzadas.

19 Menpez RuUBIO, ANTONIO, Encrucijadas, Madrid, Catedra, 1997.



sociedad actual y, sobre todo, en la que presumiblemente se nos viene
encima.

El concepto gramsciano de hegemonia ha sufrido muy sutiles cam-
bios en la sociedad contemporanea. El borrado enunciativo no es tanto el
del poder hegemonico, el de la imposicion, sino que se ejerce mucho mas
sutilmente: Se trata de que sea el lector (interpretante del discurso mas-
mediatico: quizas el Unico discurso actual) quien solicite ese concepto, esa
forma de vida, ese imaginario colectivo (ya individualizado). Es decir, pa-
samos de la visién de ORWELL a la visidon de HUxLEY, en la que el ciudadano
desea su estado.

Reflexionando sobre FREUD, escribe TERRY EAGLETON que una vez que
el poder se ha inscrito en la forma misma de nuestra subjetividad, cual-
quier insurreccién contra él pareceria suponer una autotransgresion20. Si
bien EAGLETON ve en estas indicaciones una inspiracién idealista que conec-
ta con la posicién de Gramscl sobre la cultura y vision del mundo vy las
relaciones de poder, nosotros proponemos un giro de 180° a la expresion
de FReuD en torno a la sublimacién: Si la cultura dominante (como imagi-
nario colectivo) se inscribe en nuestra subjetividad (es sublimada) no se
producird ninguna transgresion, porque la norma, lo establecido, lo politi-
camente correcto, estara en relacion directa con esa vision de mundo.

El enmascaramiento, como dinamica del sistema para invisibilizar
los procesos de dominacion, ha repercutido en todos los discursos, desde
el histérico al cientifico, desde el ideoldgico al epistemoldgico o al pura-
mente convencional. Puede considerarse un microsistema de impregna-
cion que llega a los textos (relatos) a través del oscurantismo y esto se
padece especialmente en las areas de la cultura de élite (no popular ni
masiva), de la educacion, de la investigacion...

La riqueza del momento que vivimos estriba precisamente en la ca-
pacidad para tener una vision multiple del mundo que nos rodea. Desde
nuestra perspectiva, la tesis del pensamiento Unico como nueva ideologia
del sistema neoliberal, no es mas que un mito, una necesidad ontoldgica
del sistema para regenerarse. Ahora bien, las practicas de produccion
signica, la industria de la cultura -arropada en la tecnologia-, como conse-
cuencia inmediata de un sistema dominante que controla los medios a
través de los costes de produccidon, son reproductoras de ideologia y
transmisoras de cultura. En consecuencia, las alternativas a ese sistema
navegan en la utopia. La duda, una vez mas, estriba en la concepcién del
concepto dialdgico: didlogo entre qué y quién, y en virtud de qué. Quizas
la honrada perspectiva democratica, no violenta, esencialmente vivencial,
sea un modo de transito lento hacia la consecucién de parcelas del poder
hegemdnico o de cambios estructurales en el mismo; pero ese poder,
mucho nos tememos, sbélo puede llegar a un cambio real y efectivo a tra-
vés de un proceso violento: Una contradiccidon insalvable (para los que
creemos (?) todavia en la fuerza del didlogo y el conflicto ideoldgico).

Lo cierto es que, si en el ejercicio de nuestras reflexiones ampara-
das en la duda permanente, concluimos que se ejerce desde el poder una
violencia ilimitada sobre el ciudadano (concedamos al sistema el beneficio
de la etiqueta), es ldgico deducir que el propio mecanismo sistémico, en
su jerarquizacion, legitima el ejercicio de la violencia frente a él, tanto

20 EAGLETON, op. cit.



mas cuanto hay una evidente descompensacion de los medios, sean fisi-
cos, materiales o virtuales / simbodlicos. La interiorizacién del rechazo a la
violencia en los individuos se ha constituido histéricamente en un medio
de la hegemonia ideoldgica del sistema dominante, que no duda en ejer-
cerla en aras de un bien comln que satisface plenamente sus ansias de
enriquecimiento.

El poder se ha constituido a si mismo a través de un relato vehiculi-
zado en el discurso hegemédnico que ha ejercido permanentemente en el
seno de la sociedad. Ese relato no es sino una ficcion mas (story vs histo-
ry) que se mantiene gracias precisamente a su fuerte impresion de reali-
dad (verdad). En él confluyen el poder econdmico-social, el politico y el
cultural, actuando en circulos concéntricos cuya conexion es precisamente
la establecida a través de los mecanismos de representacion, los relatos,
y, hoy en dia, con la aparicién de las nuevas tecnologias y los sistemas
masmediaticos, las formas de representacion simbdlica, esencialmente la
television. Hay ahi todo un paradigma de la violencia, ejercida sin
escrupulos, abierta e ilimitadamente.

En el polo opuesto, una violencia desorganizada, que arrastra el
caos como alternativa y que brota inesperadamente en los momentos de
crisis generalizada, ante la carencia de perspectivas y la anulacidén de las
esperanzas (Argentina, Argelia, Venezuela...y tantos otros ejemplos), o
bien organizada en la creencia ideoldgica, fe ciega en sistemas alternati-
vos las mas de las veces viciados por la estructura del hegemonico (terro-
rismo, guerrillas, fundamentalismos). Violencia frente a violencia, legiti-
mada por la institucional y que interioriza su propia ilegitimidad porque se
ha construido a partir de las estructuras discursivas del poder.

6. VIOLENCIA SIMBOLICA

El panorama esbozado en torno a la situacién actual se presenta
como desesperado y sin vias alternativas. Oponer violencia a violencia, en
una escala de fuerzas claramente deficitaria para la ciudadania, reforzaria
el poder, que abiertamente se ejerceria desde el principio de autoridad,
transformando lo poco que resta de las democracias actuales en nuevas
dictaduras.

Partimos de una posicion teorica en la que hemos aseverado:

1) que la duda es un principio esencial para poder juzgar nuestro
entorno e incluso nuestros modelos de mundo, a partir del ima-
ginario social que, evidentemente, nos ha sido impuesto;

2) que la violencia que se ejerce hoy desde el sistema (no como en-
te abstracto, sino en su calidad de poseedor del poder -
principalmente econdémico, que, en ultima instancia, superpone
sus decisiones al politico-) es ilimitada y se disimula borrando su
enunciacion en el seno de los discursos simbdlicos (esencialmen-
te mediaticos);



3)

que la conclusidn anterior, incluso en su desproporcion, concede
carta de legitimidad a todo tipo de violencia simbdlica que se en-
frente a ese poder omnimodo.

En consecuencia, no podemos disfrazar en falsos escrupulos la ne-
cesidad (Unica esperanza) de (re)construir para el ser humano un entorno
que apunte hacia el imperio de la equidad, solo posible sin el ejercicio de
poder determinante alguno sobre él. Ciertamente una utopia, pero, esta-
blecida como meta, nos permite:

1)

2)

3)

4)

7. LA

Desalojar de nuestros prejuicios la creencia en la maldad intrin-
seca de la violencia (tengamos en cuenta que, por extension, es-
ta falsa moral se aplica también a la simbdlica), afirmando que
es necesaria para romper el circulo de poder - sumisién en que
nos encontramos. Esto implica la supresién de cualquier principio
ético que permita al poder asentarse en su ejercicio a través de
un discurso moral.

Identificar un triple circulo opresor (econdmico-social, politico y
cultural) que se ejercita hoy en dia de forma esencialmente
simbdlica, -y fisica en determinadas circunstancias de conflictivi-
dad- a través de los aparatos ideoldgicos, esencialmente media-
ticos, capaces de generar un imaginario colectivo que subsume
la ideologia dominante en el conjunto de la poblacién (que, a su
vez, la hace suya).

Explicitar que todo mecanismo discursivo se construye mediante
un relato de ficcidon que obedece a tramas en las que el ejercicio
del poder se borra a si mismo de la enunciacion para aparecer
naturalizado.

Postular discursos que se enfrenten al sistémico (no como mar-
ginales o alternativos, sino abiertamente en contra de) desde pa-
rametros cuyas premisas esenciales sean:

a) desvelar los mecanismos discursivos del poder;

b) cuestionar todo tipo de representaciones, nociones de
mundo e imaginarios sociales, enfrentando a ellos el va-
lor de la duda;

Cc) actuar esencialmente en el terreno de la cultura, me-
diante producciones simbdlicas en la linea de una resis-
tencia activa que abra marcos teéricos; v,

d) destruir los modelos discursivos hegemodnicos y sus ma-
quinarias de produccién mediante el uso de la violencia
simbdlica (artefactos culturales). Punto éste cuya meta
se vislumbra inalcanzable pero que obra como perspec-
tiva revolucionaria, motor de cambio.

FORMA ES EL CONTENIDO?

Hemos abierto hasta aqui dos vias de reflexion, que ahora intenta-
remos cruzar: 1) la necesidad irrenunciable de una resistencia frente a los
discursos hegemonicos propiciados por el poder establecido y 2) la forma-
lizacién de los textos filmicos a través de una falsa dicotomia significante



vs significado (forma vs contenido). Todo ello radicado en la elaboracidn
de artefactos audiovisuales.

Volvamos, pues, la vista atras y propiciemos una posibilidad, si bien
sea minima, de aprender del pasado. Tal como existieron polémicas tedri-
cas a principio de los afios 70, las décadas 60 y 70 supusieron en Espafia
una eclosién de productos filmicos enraizados en la lucha contra la dicta-
dura cuyo estudio no sdélo es fundamental para mantener la amarga me-
moria de una situacidon de opresion y totalitarismo, sino también para
arrojar indirectamente luz sobre el momento presente en que hablamos
una vez mas, aunque en otros términos, de resistencia.

La historiografia filmica ha cometido un error de peso, en nuestro
criterio, al ocuparse en sus reflexiones de los materiales que han cruzado
la barrera de la “licencia de exhibicion”; es decir, al entender como pro-
ductos cinematograficos Unica y exclusivamente aquellos que cumplen
determinadas condiciones de formato y exhibicidn publica. Es un fenéme-
no reconocido que gran parte de los materiales de caracter social rodados
en la década de los 60 lo fue en formatos subestandar (16 mm., super 8
mm.) y que, en un porcentaje importante, jamas obtuvieron -ni solicita-
ron- licencias de exhibicidon. ¢Niega esto su existencia o importancia en el
contexto sociocultural de la sociedad espafiola de la época?

En el 45 Festival de Cine de Bilbao, Zinebi, del afio 2003, el espacio
Las brigadas de la luz, vanguardia artistica y politica en el cine espafiol
(1967-1981), ofrecié una muestra de 62 titulos (31 cineastas o colectivos
diversos). Del catdlogo del Festival queremos destacar dos citas que en-
troncan perfectamente con los conceptos sobre los que aqui queremos
reflexionar:

Se produjeron pelicula ilegales (clandestinas) y peliculas formalmente /ega-
les pero sometidas a todo tipo de censuras administrativas, sindicales, eco-
noémicas, ministeriales o, incluso, militares. Asi, todas las obras a considerar
en un ciclo como el que ahora se presenta son, casi sin excepcion, ilegales vy,
por la propia naturaleza del régimen franquista, aparecen simultaneamente,
y en idéntico paradigma politico, films que testimonian luchas populares y
films que se plantean su propodsito de ruptura politica como ruptura de los
modos de representacion dominante (pag. 106)

Y, mas adelante, con la firma del Comisario de la Retrospectiva,
JuLIO PEREZ PERUCHA:

Iniciado ya a través de preliminares experiencias en 1967, este proteico y
apasionante movimiento se desplaza sobre dos ejes. Por una parte, la im-
pugnacion de los mecanismos formales, significantes y retéricos de todo el
abanico de formulas del cine dominante y convencionalmente industrial o de
mercado, postulando que luchar contra el sistema (franquista y/o capitalista)
comenzaba, en los dominios de la cultura y el espectaculo (o sea, de la ideo-
logia), por atacar sus mecanismos de comunicacién y consumo; y que, des-
de esta perspectiva, la eleccion de materias referenciales no era decisiva.
Por otra, el eje que postulaba que habia que conferir a todo tipo de interven-
cién politico cinematogréfica antifranquista un bafo de realidad que restitu-
yera y recuperara para la experiencia del espectador las crecientes luchas
populares que se estaban llevando a cabo; y que este cine que se pretendia
de intervencion directa deberia mirar principalmente a la accesibilidad y le-
gibilidad inmediata de sus proposiciones, dejando experimentos “formalis-
tas” para ocasién mas propicia y menos trufada de urgencias (pag. 110)



Tenemos claramente abiertos dos frentes decisivos: la obligacion de
rescatar del olvido materiales i o alegales, independientemente de su for-
mato de origen, y la quiebra tedrica producida por dos visiones contra-
puestas que pueden resumirse en una sola: épara qué hacer peliculas?.
Ese “para qué” no solo tiene como respuesta un objetivo socio-politico-
cultural, fruto de la lucha antifranquista, sino que contamina el “por qué”
y el “*cdmo” de los discursos.

No vamos aqui a encontrar respuestas, ni lo pretendemos. Quere-
mos, eso si, abrir una linea de investigacion que consideramos imprescin-
dible y podemos -y debemos- formular hipdtesis de trabajo. Todo este
texto no hace otra cosa sino promover tal voluntad. Para ello hemos de
situarnos en el momento histérico concreto en que tiene lugar una ruptura
generacional, que el franquismo no puede en modo alguno controlar, en el
gue muchos ciudadanos viven experiencias colectivas muy similares, tales
como:

e« Nacimiento de una vocacidn inequivoca orientada hacia las li-
bertades y hacia la democracia, que en muchos casos desembo-
ca en la militancia politica y sindical. Los partidos, clandestinos,
acogen en su seno un numero significativo de jovenes dispues-
tos a cambiar el curso de la historia. Las discrepancias ideoldgi-
cas se disuelven en la existencia de un enemigo comun al que
hacer frente.

¢ Demanda cultural que, no cubierta por el entorno social, obliga
a mirar hacia mas alla de nuestras fronteras (publicaciones, via-
jes, intercambios de todo tipo). En este terreno, el cine se cons-
tituye en refugio para muchos (aunque manipulados y mal do-
blados, los materiales americanos llegan con cierta fluidez y el
comienzo de las exhibiciones de cine de “arte y ensayo” preten-
de enmascarar el mal endémico de fondo).

e Fruto del punto anterior, creciente proliferacién de cine-clubs
por toda la geografia del pais, sobre todo urbana y fundamen-
talmente con raices en las Universidades. La Federacion de Cine
Clubs se constituye, ademas, en un ente con capacidad para la
distribucion de peliculas importadas directamente de otras na-
cionalidades.

e Relaciéon cada vez mayor entre el asociacionismo cultural y el
social. Muchos cine clubs se implantan en asociaciones de veci-
nos y/o parroquiales.

¢ Emergencia paulatina, pero siempre creciente, de los movimien-
tos reivindicativos de todo tipo, lo que facilita el conocimiento
de luchas obreras y movilizaciones populares que, no informa-
das en los medios, buscan otras vias de comunicacion.

La enumeracién podria continuar, pero creemos haber incluido aqui
los puntos esenciales sobre los que edificamos las hipotesis que promo-
vemos. Como puede verse, el compromiso social y politico va parejo al
interés por la cultura (el cine, en particular, en el caso que nos ocupa);
por ello, parece razonable estimar que un nimero considerable de cineas-
tas —o con vocacion de llegar a serlo- tomasen las camaras como aparatos
propicios para sustentar la lucha popular. La perspectiva, en un primer
momento, sélo pudo ser reivindicativa, y es comprensible que asi fuera.



Pero hay otra serie de factores no desdefiables:

e El relativamente bajo coste de los laboratorios, de las cdmaras y
de los negativos. Incluso peliculas en 35 mm. se abordan como
producciones colectivas, en régimen cooperativo, a lo que hay
que afiadir la proliferacion de equipos en 16 mm. y, sobre todo,
en Super 8 mm.

e La dualidad militancia-aficiéon al cine, que lleva consigo una in-
mersidon plena en la problematica social con aportacion de in-
formaciones de “primera mano” y una vision diferente del con-
texto.

e El compromiso politico, cada dia mas radical, que obliga a des-
prenderse a los cineastas de visiones edulcoradas radicadas en
el formalismo e impregna a los proyectos de una voluntad de
inmediatez y efectividad imposible de encontrar en el cine de la
“legalidad”.

e El compromiso cultural, que hace posible a los cineastas entrar
a formar parte del debate tedrico que se vivia a nivel europeo,
al que contribuirian enormemente los cine clubs y las publica-
ciones mas carismaticas que iban apareciendo en el depaupera-
do panorama espafiol. La controversia entre Cahiers-Cinéthique
se reproducia a otros niveles en Espafa, creando una contradic-
cion insalvable entre la necesidad de una revolucion formal y la
premura de otra de caracter social y politico que demandaba
prioridad.

e La utilizacién de las producciones, legales o no, como desenca-
denantes de actos colectivos de caracter reivindicativo, cuando
no directamente orientados hacia la movilizacion directa (casos
de materiales mas cercanos a las posiciones de extrema iz-
quierda)

Hechos agua los mitos del Nuevo Cine Espafiol, de la Escuela de
Barcelona y de la Tercera Via, no sélo nos encontrariamos ante una situa-
cion en que la censura se reforzaba e impedia que materiales novedosos
vieran la luz, sino que los nuevos cineastas tuvieron enormes dificultades
para llevar a cabo sus proyectos, mientras que los que habian podido fil-
mar alguna que otra pelicula que llegé a distribuirse, se vieron abocados a
engrosar el campo de la alegalidad, cuando no de la ilegalidad (es muy
significativo el ejemplo de PERE PORTABELLA, pero vienen a la mente otros
nombres, como ALFONSO UNGRIA, RICARDO FRANCO, AUGUSTO MARTINEZ TORRES,
PAULINO VIOTA, JORDI CADENA, LLORENG SOLER, ALVARO DEL AMO, IVAN ZULUETA,
etc.) Se trata de la punta de lanza de un movimiento social imparable que
busca otros medios para expresarse y comunicarse.

Contamos, pues, con una serie de elementos desencadenantes y
una situacion atipica (en el resto de Europa las condiciones eran muy dife-
rentes) cuya suma da lugar a un momento histérico irrepetible y a la proli-
feracion de alternativas —que no modelos alternativos- encajadas en una
etiqueta tan efimera como “cine independiente”, con un valor cualitativo
muchas veces discutible, pero con una voluntad de resistencia ciertamente
relevante.



8. HIPOTESIS PARA ABORDAR UN TRABAJO FUTURO

Hemos dicho que podemos aprender del pasado. Cuando los costes
se han multiplicado y el acceso a la producciéon de materiales novedosos
es cercenada por el estatus comercial y lo politicamente correcto, la apari-
cion de otros formatos (esta vez con calidad suficiente) y el abaratamiento
de costes (equipamiento digital, montaje off-line a través de ordenadores
personales al alcance de cualquiera) permiten vislumbrar caminos alterna-
tivos. El problema es que las recientes -que no nuevas- tecnologias se
encuentran sometidas a un proceso de individualizacion (la sociedad ente-
ra, globalizada y homologada, se parcela y se (des)conecta telematica-
mente).

Para una alternativa efectiva, para una resistencia eficaz, para una
quiebra del modelo dominante, es imprescindible organizarse y evitar la
parcelacion a que nos vemos sometidos. Es decir, todas las facilidades
para producir materiales alternativos valen de poco si estos no pueden ver
la luz; la alegalidad no puede ser un impedimento. La experiencia de los
cine clubs y de las asociaciones de los 70 es reproducible y deseable, qui-
zas bajo otros parametros, pero apuntando siempre a lo colectivo.

De ahi que ahora sea el momento de estudiar aquella época con
nuevos ojos: 1) porque los materiales, incluso en formatos subestandar,
todavia pueden ser rescatados y digitalizados; 2) porque la inmensa ma-
yoria de los protagonistas —equipos de rodaje, cineastas, responsables de
partidos politicos en la clandestinidad- siguen vivos, sean cuales sean sus
ocupaciones actuales, y pueden arrojar una luz inestimable sobre su expe-
riencia pasada (téngase en mente que la prensa no es valida, habida
cuenta la censura y los intereses dominantes de aquellos dias).

Pero es que, ademas, la mirada no-emocional desde la lejania tem-
poral, permite abordar cuestiones tedricas de un calado esencial:

1. La vigencia o no del término “documental” y la supuesta repre-
sentacion de la realidad, puesto que una gran parte de aquellos
materiales, por las prioridades sociopoliticas, obedecieron a mo-
delos habitualmente etiquetados como “documentales”. Nuestra
hipétesis de partida, siguiendo a GauTHIER?1, irfa en la linea de
plantear un método de produccion documental antes que admi-
tir la vigencia del término documental, que no consideramos
permita una distincién eficiente entre los modelos ficcionales?2.

2. Una segunda reflexién tedrica deberia contribuir a la definitiva
destruccidon del mito dual forma-contenido. Para ejemplificarla,

21 GAUTHIER, GUY, Le documentaire un autre cinéma, Paris, Nathan, 1995.

22 Posicién que hemos expuesto en GOMEz TARIN, FRANCISCO JAVIER, Lo ausente como discurso:
elipsis y fuera de campo en el texto cinematografico, (Tesis doctoral, en CD-ROM), Valencia,
Servicio de Publicaciones de la Universidad de Valencia, 2003 y en GOMEz TARIN, FRANCISCO
JAVIER, “Ficcionalizacion y naturalizacion: caminos equivocos en la supuesta representacion de
la realidad”, en El Documental, Carcoma de la Ficcion Volumen 1. Actas del X Congreso de la
Asociacion Espafiola de Historiadores del Cine (AEHC), Consejeria de Cultura y Filmoteca de
Andalucia, Cérdoba, 2004. Pags. 63-70.



no so6lo habria de partirse del analisis de las producciones au-
diovisuales de esos anos (cuestion que seria valida con cual-
quier otro tipo de materiales), sino que deberia enfrentar las
posiciones de los propios cineastas con las directrices politicas
emanadas de los partidos en la clandestinidad y las diversas
vinculaciones militantes. La primera cuestion, en este sentido,
seria recabar informacién de autores y responsables politicos,
de tal forma que pudiera cotejarse la evolucidon de sus posicio-
nes.

3. La segunda cuestion, y la mas importante, apuntaria a la de-
mostracion de la otra gran hipdtesis que formulamos: en lineas
generales, la influencia de los partidos politicos fue nefasta des-
de el punto de vista de las estructuras formales cinematografi-
cas. Este punto merece una explicacién mas detallada por nues-
tra parte, que desarrollamos a continuacion.

9. LA FORMA ES EL CONTENIDO

El establecimiento de una serie de prioridades, a la hora de elaborar
materiales audiovisuales, conllevaba, en muchas ocasiones, un abandono
de la discusién tedrica en aras de la “accesibilidad” de lectura para un
supuesto publico avido de informacion veraz sobre las movilizaciones.
Inevitablemente, los partidos politicos contagiaban sus lineas de actuacion
hacia sus militantes y, cuando el cineasta era a su vez un miembro del
partido, se veia en la obligacién -razonable, todo hay que decirlo- de an-
teponer la linea politica marcada a sus veleidades sobre aspectos tedricos
y/o discursivos.

Insistimos en que este es un hecho razonable y el cineasta no tiene
que justificar de ningiin modo cualquier tipo de renuncia a que se hubiera
sometido. Pero, desde otra perspectiva, la de los dirigentes de los parti-
dos, el asunto ya no es tan “razonable” porque apunta hacia la ausencia
de cultura audiovisual y, casi siempre, hacia la reiteracion de los cédigos
dominantes, con la supuesta excusa de que se trataba de los mecanismos
discursivos conocidos y asumidos por el publico en general (Iéase la po-
blacién o el pueblo).

Desde nuestro punto de vista, y no nos cansaremos de decirlo, la
forma es el contenido; es decir, los mecanismos discursivos conllevan
planteamientos ideoldgicos; el cambio del héroe fascista por el héroe re-
volucionario no da como resultado, per se, el caracter revolucionario de un
film; muy por el contrario, la contaminacién significante promueve la lec-
tura dominante en ambos casos y el discuso hegemoénico se retroalimenta.

Dicho lo cual, también hemos de decir que se trata de una hipdtesis
no contrastada y que los materiales audiovisuales alegales e ilegales de
las décadas 60 y 70 en la Espafia del Ultimo aliento dictatorial pueden ser
una fuente riquisima de validaciéon de la misma. Y aunque asi no fuera,
son una parte destacada de la historia que nos ha tocado vivir que no
podemos, en modo alguno, dejar en el olvido; si lo hiciéramos, mas tarde



seria un eslabon perdido en una cadena multisignificante que ya no podria

ser recuperado.

Valencia, Noviembre de 2004

Dr. Francisco Javier Gdmez Tarin
Dpto. de Filosofia, Sociologia y
Comunicacién Audiovisual y Publicidad
Universitat Jaume I. Castellon.
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