3. CINE Y CAMBIO SOCIAL

3.1. De las vanguardias artisticas a las masas

4 i

Lareaccion anti de las artisticas de principiog del siglo
XX encontrara en las posibilidades expresivas del cine un terreno abierto a la
imaginacién que éstas se lanzardn a explorar. Pintores, poetas, musicos,
dramaturgos, directores de teatro, actores, poetas, literatos, salen del aislamiento
de suU propio campo y abordan Ia produccion de algunas peliculas o instalan

b i0s de exper do ampliar los limites que la incipiente
industria empezaba a establecer para ¢l cine.
A su vez, las fias les —soviética, alemana,

francesa, italiana, inglesa, sueca, etcétera— aportan innovaciones que
rdpidamente son resemantizadas desde el polo industrial. Este se ir4 concen-
trando progresivamente en Hollywood para constituir alli la gran usina
procesadora de innovaciones de origenes diversos. Los productores pioneros
adoptan ciertos criterios para la incorporacién gradual de dades sobre la
base de la reiteracion de formulas probadamente exitosas y el acaparamiento
del mercado interno por la produccnon enddgena a gran escala, al tiempo que
encaran una agresiva politica 1 Amortizar las i i

en el mercado nacional les permitié construir una sélida plataforma de
1 di d diales, en primer lugar

para e hacia otros
los europeos ¢ lmponer reglas de comermallzacxon con las que otras

afia: les no podian

Desde las pnmeras “cintas” que no duraban mas de 10 mmutos, el cine se

inscribe en la d de y Sn propia de las
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industrias culturales. Por las caracteristicas —industriales— de su produccion,
las peliculas se comercializan a escala multinacional. Mientras el costo de la
“matriz” es rigido; dado que es elevado, y no puede dismi e
por la alteracién de los factores de la produccién, el de edicién de copias es
reducido y las posibilidades de reproduccion del original son casi infinitas. La
flexibilidad para amortizar los costos y obtener ganancias reside
clusi en la agregacion de los circuitos de exhibicién. Esto implica
que las decisiones que se adoptan en la etapa de produccion estan, en gran
medida, orientadas por las hipétesis de comercializacién en los mercados
diales. Salvo dos paises —Estados Unidos, India, China— en el
resto del mundo, los mercados nacionales por si solos hacen ingostenible la
continuidad de la produccién cinematografica de no mediar los sistemas de
ayuda del Estado.

Desde esta temprana comprobacion, fa institucionalidad del arte cinema-
tografico—que se verifica hacia 1915— selecciona algunas opciones artisticas
descartando otras, sistematiza el formato de la obras y determina que la forma
“natural” del cine es la pelicula standard tal como hoy laconocemos. Es decir,
una obra de una duracion promedio de 80 a 120 minutos, sustentada en un
argumento ficcional adscrito a una opcién generistica identificable por el ptblico,
representada por actores que los grandes estudios se ocupan de lanzar a la
fama —mediante el star-spstem como efectiva estrategia de marketing— y
distribuida en “paquete” junto con otras, a través del pago de un alquiler por
periodos establecidos cuyo monto oscila segiin las dimensiones de cada mercado
nacional.

Si bien la relacion actual con la imagen en movimiento se ha modificado,
permanecen en ella ciertas marcas primigenias, en tanto los espectadores no
se relacionan solo con una obra cinematografica —o con un sistema de
c6digos— sino también con las instituciones que la producen. Esta relacion
institucional implica una funcién de control social que remite a la conflictiva
relacién entre codigo y mercado.® Término que la institucién artistica rechaza,

¢ Alberto Abruzze apunta: “[...] un sistema de cédigos no comporta unicamente una
detcrmmada orgamzaclén de los sitemas de la imagen al fin productivo (es decir de
la lidad de la {a), sino que también realiza una funcién
de conuol que engloba a todos los ciclos de los mensajes [...]. Es asf como,
progresivamente, del film originario se llega a su enriquecimiento ‘espectacular”
programando las variaciones de los c6digos, con respecto a la variacion del publico,
0 sea, a su composicion real” (Abruzze, 1976).
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aunque el mercado esté en la base del desarrollo del campo artistico como
esfera autonoma desde que se liberara de la subordinacion a las funciones
djudicadas por el medioevo.

La existencia del cine no puede imaginarse sin los cambios en Ia estructura
social que alumbran a la sociedad de masas y dan lugar al pnmer mercado ampliado
de id de bienes culturales. Las transfor que
experimentan las instituciones que rigen los procesos de produccion-circulacién
cultural —y, por supuesto, las que tienen lugar en las formas de vida— instituyen
un valor simbélico por completo novedoso y ajeno al mundo artistico precedente: la
igualacion social, 0 la ilusion de ella, a través del consumo cultural.”

La percepeion de la naturaleza mercantilizada de la imagen audiovisyal *
estd intimamente relacionada a su caracter de espectaculo producido por las
industrias culturales del campo respectivo, en el proceso de desarrollo indus-
trial regido por los métodos tayloristas de las sociedades europeas y
norteamericana entre fines del siglo XIX y el primer tercio del siglo XX. De alli
que el andlisis de los productos originados en los modos de produccion seriados
de aquellas no puede ci ibirse Gni aladi i6n estética’o a la
discursiva, sino que incluye las dimensiones econdmica y politica; los modos de
produccién, los procesos de circulacién y consumo y las politicas del Estado,
cuya incidencia en la cantidad y las caracteristicas de las obras producidas es
insoslayable.

7 Segin afirma Pierre Bourdieu “La ién pura [en posicién a la
‘ingenua’] implica una ruptura con la actitud ordinaria respecto al mundo, que
representa por ello mismo una ruptura social.” La reticencia o el rechazo 2 las
manifestaciones del arte “culto” por parte de las clases populares obedeceria asi,
tanto a la desigual apropiacién del capital cultural por parte de éstas, como al hecho
de que las mismas no dan cabida a un deseo profundo de aquellas; ‘el deseo de
participacion’. Ya que toda manifestacién artistica crea su piblico —las
disposiciones con que debe ser aprehendida— en la preeminencia dada a las formas
estéticas de las obras por sobre su funcionalidad, asi como a la disposicién
puramente estética frente a las disposiciones ordinarias —caracteristicas del arte
culto— residirfa la génesis de dicha ruptura social. “Todo ocurre —agrega
Bourdieu— como si la ‘estética popular’ estuviera fundada en la afirmacion de la
continuidad del arte y de la vida, que implica la subordinacién de la forma a la
funcién, o, si se quiere, en el rechazo del rechazo que se encuentra en el propio
principio de la estetlca culta, es decir en la separacion entre las disposiciones
ordinarias y la disp estética.” ieu, 1988.)
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Conel del cine las dife instituci artisticas se vieron
forzadas a tomar en cuenta las mutaciones que tenfan lugar en las sociedades
y el nuevo sensorium que en ellas se gestaba al que, por cierto, aquél contribuyo.
Esto fue prendido por Walter Benjamin, que mas que p parle cuénto
de degradacion de la alta cultura habia en la cultura de masas —perspectiva
adoptada por Adorno y Horkheimer, sus colegas de la Escuela de Frankfurt—
le interes6 analizar qué significaba socialmente la pérdida del aura, sustentada
en fa contemplacion de la obra artistica original e irrepetible y portadora de una
tradicin, a partir de la reproductibilidad técnica del arte (Benjamin, op. cit. ).

La ruptura de aquella tradicion, primero por la fotograf ia y después por el
cine, inplico la aboli del p de d que venia guiando al
arte, modificé su funcién social y supuso una nueva forma de apreciacién,
tanto del arte como de la realidad. Segiin Benjamin, en esta nueva forma de
apreciacion del arte coinciden la actitud critica y la fruitiva, las cuales fueran
disociadas por la tradicién pictorica. En lugar de la inmersién del observador
en la obra —usual ante la pintura— el cine provoca el efecto contrario: “la
masa dispersa sumerge en si misma a la obra artistica” (1l bidem). Esta
perspectiva de andlisis ubicaré al cine y a la fotografia, antes que en exclusiva
calidad de nuevos medios de expresion artistica, como una verdadera revolucion
en las formas de circulacién y consumo cultural que provoca una recstmcturaclon
del campo cultural en su conjunto; sus modos de ¢ i sui
y funciones, asi como sus relaciones con la sociedad.

Para Benjamin el proceso de masificacién de la imagen se concreta cuando
la industria cultural —en cuanto institucién— toma a su cargo la regulacién de
las funci delai ia, en relacion con las nuevas necesidades
de las masas-mercado. Esto lleva a ubicar a la dimension estética, no como
cualidad univoca de la obra sino atribuible a su proceso integral de produccién—

piacion —histori delado— y a la funcién social que la misma
cumple en su puesta en contacto con el pablico.

Establece el autor el cardcter de mediacién de la produccion cultural masiva,
ubicando en la posibilidad de reproductibilidad técnica el hecho novedoso y
revolucionario del arte moderno. Utiliza la expresién “arte multiplicable”, para
legitimar esa porci6n de la produccién artistica —f fc fia y cine—
que atin mucho tiempo después de su aparicion serd peyorativamente
denominada “copia” por algunos eriticos y teéricos (Ibidem).

Eltrasfondo de su enfoque es el socialismo , que también implica un cambio
en virtud del cual las masas acceden al consumo cultural , a diferencia de sus
pares de Frankfurt —que fundan su visién hiper-critica de la industria cultural
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b la cultura de masas en el nazismo. El desplazamlento del eje de analisis que

in es claro: del lenguaje al do y de la estética a las
relaciones sociales, hecho que “reprime” —hoy dirfamos relativiza— el valor
cultural de la obra en si, la que al socializarse se desacraliza. El objeto de
anélisis es, desde esta perspectiva la relacion obra-espectador, arte-sociedad.
Enfoque anticipatorio en varias décadas de las elaboraciones teéricas
posteriores y de particular importancia en el caso del cine.

El concepto de mediacitn, serd retomado més tarde por Edgard Morin y, en
América Latina, por Jesis Martin-Barbero para explica, en el primer caso los
procesos antropo—psicol6gicos que pone en marcha la imagen en movimiento
del cine y, en ¢l segundo, el caracter que asume la cultura masiva en relacién
con la dindmica social.

La fotografia impone el retrato como:

d g dad < Juali

[...] la forma artistica mas para las i indiv

para la vanidad 1 y para la ritualidad social de la nueva

burguesia ascendente de la Francia de mediados de siglo (que) reemplazé .
con ventaja técnica y con economia la artesania del retrato pintado en

miniatura que s¢ colocaba en tapas de polvera, medallones, etc. [...]. También

se ha estudiado hasta qué punto el laborioso retrato fotografico primitivo,

sometido a la exigencia de largas poses, fue tributario de la estética y la

retGrica de la pintura académica [como observa Gisele Freund]. (Citada en

Gubern, 1969.)

A diferencia del retrato pintado, la fotografia ofrece una mayor accesibilidad
que impulsa distintas formas de circulacién y uso, las cuales comprenden desde
¢l periodismo, la ciencia y la publicidad hasta el ambito privado o familiar.
Estas nuevas formas de uso de la imagen implican una i6n de las fi
sociales que venia pli la pintura

Las caracteristicas esenciales que se asocian para hacer de la fotografia
una novedad revolucionaria dentro del campo de la comunicacién ic6nica son,
segn Gubern: la génesis no artesanal, sino automatizada de la i 1magen su
reproductibilidad ilimitada y la d izacién de la produccién de i
debido al rapido abaratamiento del medio y a la s1mp11ﬁcaci(m técnica de su
uso (Gubern, op.cit.).

Ei cine comparte con la fotografia la génesis mecanica de la imagen y la
posibilidad de maltiples copias, pero democratiza el consumo mas que la
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produccion, ya que ésta sigue atada a procesos complejos y costosos. Sin em-
bargo, como apunta Gubern, apona otros rasgos 10 Menos importantes:

* Autonorniza la reprod del espectaculo de la p ia fisica de sus
actores y “trae” a los espectadores hechos, acciones, paisajes y procesos
alejados de su experiencia cotidiana o bien inaccesibles para el comun del
publico.

« Instala una nueva forma de apreciacién, en tanto “traduce” la tridimen-
sionalidad teatral con los actores en vivo, a la bidimensionalidad de Ia imagen
proyectada en la pantalla plana que adquiere, no obstante, mayor realismo que
aquella.

« Construye su realismo, no como derivado directo del mundo natural, sino
de la méquina. Es decir, establece nuevos principios de autenticiddd y cddigos
de verosimilitud que modifican la relacion con el mundo representado. La
reproduccién mecéanica, de origen fotografico, hace suponer que lo mostrado
en la pantalla es copia fiel del original; sucedié o pudo haber sucedido realmente,
inclusive en el caso de la ficcién.

* Mantiene del teatro el modo de consumo colectivo, pem popularizandolo
(Tbidem).

El cine de ficcién de los comienzos es tributario de la tradicién teatral; por
ejemplo la puesta en escena con la cmara fija en largas tomas desde un punto
de vista estable que confina el movimiento al interior del cuadro, con entradas
y salidas laterales de los personajes, la escasa utilizacién del montaje y la
incorp i6n de trucos p d del ilusionismo teatral, pero provoca a la
vez una ruptura con ella.

La adopcién del melodrama teatral y de la narrativa de la novela del siglo
XIX por el cine, debe verse no s6lo como una opeién artistica y/o mercantil. En
primera instancia se trata de la apropiacién de una ideologfa pre-industrial, que
expresa un imaginario que forma parte del tejido significativo estructurador de
fa vida social, estableciendo relaciones de interpenetracion y conflicto con el
imaginario urbano moderno.

Sefiala Gubern que al incorporarse el sonido, el cine esté en condiciones de
alcanzar su mad estética. El acoplami del sonido a la banda de imagen
posibilité:

* La continuidad y mayor fluidez narrativa al eliminarse los cartones escritos
intercalados en el desarrollo de la accién.

* La introduccion de un narrador en off, de los didlogos y del universo
aciistico, que acentué el realismo de la representacién dramatica y confirié
unidad a las escenas.
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* La posibilidad de apelar a la voz para representar elementos ausentes del
cuadro, sin necesidad de mostrarlos y con ello una economia icénica.

» La valoracién dramatica de los ruidos, la musica y sobre todo del silencio
y, en tal sentido, el uso de los planos sonoros.

Estas novedades que, supuestamente, aproximarian la estética del cine aim
més a la del teatro, derivaron en un mayor desapego de la misma. Al
perfecci se las técni del je y la sintaxis ci afica e
incrementarse las posibilidades de ubicuidad de la cimara, también fue posible
salir de los espacios cerrados o alternarlos con los exteriores, variar los dngulos
de visién y la dimension de los planos, alterar el ritmo y el orden lineal del relato
y proporcionar una nueva percepcion del espacio y del tiempo. La apropiacion,
por el cine de ficcién, de ciertos codigos de la novela del siglo XIX, no s6lo en
cuanto a la adopcién de un argumento sino también en el manejo del espacio y
de los tiempos y en la mirada sobre el mundo, “hace posible no ya leer o
escuchar historias, sino verlas contar”(Ibidem).

Estos recursos expresivos, con todo que mas artificiales con respecto a la
percepclon directa del mundo real y a los utilizados por el teatro y la literatura

perfe la ilitud del relato filmico; o sea, la sensacidn®
de verdad acerca de lo visto y escuchado.

El aporte revolucionario del cine es instituir un nuevo régimen de
verosimilitud, a partir del cual la construcci6n de los imaginarios sociales torna
porosa la linea divisoria entre verosimilitud y verdad. De esta relacién entre
imagen e imaginario no sélo surgen nuevas formas de representacién del mundo,
sino también de produccion de lo real.

El cine logra una simbiosis entre “realidad” y “ficcion” de una magnitud
cualitativamente superior a la provocada por la novela y el melodrama teatral,
reclamando disposiciones que van mds alla del momento de la apreciacién o
de la fruicion estética ante Ja obra. Ellas invaden la esfera de la vida cotidiana
muchas de cuyas alternativas pasan a ser experimentadas como “una pelicula”.
Hecho que se verifica con especial dencia en la inter] ion que el
imaginario produce entre los caracteres dramaticos de la ficcién y la personalidad
adjudicada a ciertas personas reales, en primer lugar —aunque no exclusi-
vamente— a los actores que representan a determinados personajes. Estas no
pueden considerarse meras ilusiones, dado que los sentidos asi construidos
producen “lo real” en cuanto fenémeno significativo; es decir, humano.

Si bien la industria cinematografica es factible cuando la ampliacién y la
segmentacion de los mercados orienta los procesos de seleccion y sistema-
tizacion de determinados codigos y formas de produccién y circulacién de las
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Jiculas. 1 had

que ciertas opci sean d y otras incorporadas
en carécter de cddigos cinematogrdficos, recién se otorgara al cine el recono-
cimiento social de campo artistico y a los directores de artistas, cuando se
individualice a estos como creadores de manera independiente de la
institucionalidad de la industria. A esta mutacién contribuiran los movimientos
cinematograficos de ruptura.

La temprana biparticién entre el cine dirigido a reglstra: (o documentar) la
realidad y el orientado a expresar i enti yp ientos de
personajes imaginarios, sienta las bases de los géneros cinematogréficos. La
sistematizacién de los mismos es la forma artistica que asume la lucha por el
control de los mercados mundiales desde el polo industrial, en el marco de una
fuerte comp. ia entre las emp prod de un lado y otro del
Atlantico.

La subversidn generistica respecto al cine instituido se presenta como el
rasgo mas visible de los movimientos de ruptura. La misma no debe subestimarse
o confinarse exclusivamente a la dimensién estética, ya que suele contener
cuesti ientos que la ienden. La ruptura de la narrativa tradicional
sustentada en el sistema de géneros supone un extrafiamiento dirigido a
establecer una nueva forma de relacion obra-espectador. Sobre la base de
estas biisquedas, cada uno de los grandes movimientos transformadores
establece nuevos criterios de verosimilitud —o posibles filmicos— los cuales
responden, a veces de manera anticipatoria, a los cambios de los imaginarios
colectivos que tienen lugar en los periodos de crisis de las distintas sociedades.?

El posible filmico de un periodo histérico puede diferir bastante —y de
hecho difiere— del de otro. Distancia que sefiala, por presencia o ausencia, ef
“posible” social perceptible, remitiends a los factores que hacen que ello
sea asi. Si las que probl izan Ja 6 da logran captar al
pliblico con cierta continuidad y persistencia, es porque el nuevo verosimil que
proponen interpela a los imaginarios sociales, también en proceso de cambio.
Esto significa que un nuevo régimen de verdad pugna por instituirse en la
sociedad.

* Tema analizado por el teérico Slgfned Kracauer con respecto al cine aleman del

periodo en que surgi6 y 1 6 el i Medi: un

estudio, el autor corrobora su hipétesis de que “analizando el cine [expresionista]
alemén se pueden descubrir las profundas tendencias psicologicas que
predominaron en Alemania de 1918 a 1933”, las que permitirian explicar el posterior
advenimiento del nazismo (Sorlin, 1977).
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