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MESA 140: El cine y las representaciones del pasado
PARA PUBLICAR EN ACTAS

Cultura, canon y narracion en Cine-Historia
Fabio Nigra (FFyL-UBA)

Los principales referentes del espacio que comprende al Cine e Historia, tales como Marc
Ferro, Robert Rosenstone, Michele Lagny, Shlomo Sand o Robert Brent Toplin, entre otros, han
efectuado aportes al analisis de films de caracter historico verdaderamente relevantes, que nos han
permitido alcanzar niveles de interpretacion y comprension que antes de sus trabajos pasaban
desapercibidos. Sin embargo, puede asegurarse que en ellos no se ha efectuado una mirada
estructural a dichas producciones. Como norma analizan las peliculas, argumentando sobre su
eventual ideologia, 0 codmo su discurso intenta realizar una lectura o reescritura de un hecho o
proceso historico, la mirada sobre la produccién y construccion del film, o en otros casos, una
lectura serial de varias de ellas, encontrando un eje articulador.

Sin embargo, la primera aproximacion de Raymond Williams al concepto de estructura de
sentimiento fue concebida para comprender la recurrencia de algunos canones en las peliculas
comerciales.! Debe destacarse que esta herramienta conceptual la desarrolla para tratar de entender
cémo la cultura de una sociedad opera, en particular para lograr desentrafiar el desarrollo de la
hegemonia de dicha sociedad. Esta herramienta puede articularse con el sugerente aporte de los
miembros del colectivo Cinéthique, quienes sostuvieron que la cdmara produce imagenes que son
coémplices de la ideologia dominante, ya que “ella construye una representacion espacial de
acuerdo con los artificios histéricamente determinados [refiere a la perspectiva estabilizada en la
pintura del Quatrocento] de la perspectiva monocular.”?

Sin adentrarnos a desarrollar estos conceptos aqui, puede aseverarse que, también como
dice Williams, la forma significa. Y las formas de las peliculas comerciales de Cine-Historia
poseen, puede asegurarse, una formula que no se aleja del modelo clasico de Hollywood. En
particular, claro esta, aquellas emanadas de la “gran fabrica de suefios”. Y dado que los medios no
producen cultura —nuevamente asegura Williams-, sino una version de la cultura que se busca
naturalizar, el trabajo que aqui se propone pretende comprender las formulas culturales de

construccion de consenso y, por ende de hegemonia, por parte de las grandes producciones

1 Raymond Williams y Michael Orrom. Preface to Film (1958), citado en Maria Elisa Cevasco. Para leer a Raymond
Williams; Bernal, Universidad Nacional de Quilmes Ediciones, 2003, pagina 160.

2 En Cinéthique nro. 6, pagina 8; citado por Ismail Xavier. El discurso cinematografico. La opacidad y la
transparencia; Buenos Aires, Manantial, 2008, pagina 202.
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comerciales, tomando aquellos aspectos que hacen a la estructura conceptual profunda de dichos

films, abstrayéndose de los elementos de superficie (la historia narrada).

Estructura

Ferro, Rosenstone y tantos otros han coincidido que el modelo dominante de representacion
filmica de la historia ha sido impuesto por los Grandes Estudios de Hollywood (no quiere decir
que no haya otros; sino que son los que seguramente tienen garantizado el éxito comercial y su
reproduccion a lo largo del mundo). Estos filmes se formulan en términos estructurales —es decir,
independientemente de la trama-, contando con algunos elementos que se repiten: invariantes,
positivismo, melodrama y recurrencias narrativas clave tal como asegurd originalmente Vladimir

Propp. Se analizaran uno por uno.

a) Invariantes

El espectador estadounidense ya posee su biblioteca de esquemas (incorporados en la escuela,
las conmemoraciones oficiales, etc.), lo que va a esperar ver, apoyado en un conjunto de
situaciones que se reproducen en la inmensa mayoria de las versiones historicas elaboradas a la
manera clasica de Hollywood, que son los llamados invariantes:® el primero es el de la frontera,
concepto decimononico elaborado por Frederick J. Turner en 1898 y gracias al cual los
norteamericanos asumen que su sistema politico se fundamenta en la lucha de los hombres y
mujeres contra el medio natural y los indios, y por ello es unico y completamente diferente al
modelo democratico europeo. Con esta base ideoldgica —que obviamente es mucho méas compleja
y con puntualizaciones especificas-, peliculas tales como “La conquista del Oeste” o “Pasaje al
Noroeste™ resultan formadoras de ideologia, por cuanto le dice al espectador norteamericano qué
es lo que tienen que pensar sobre su pasado como si fuera un manual de primaria.

Por eso este autor ha sido un referente clave en la construccion de un pasado que, es evidente,
no se corresponde con mucho de lo que paso, ya que este pasado resulta funcional a las necesidades
de una clase dominante mucho mas refinada y compleja que lo que se quiere transmitir como
valores e ideales de lo norteamericano.

El segundo invariante es el excepcionalismo. Puede verse en la mayor parte de las peliculas

que tratan sobre aspectos historicos o socio-histdricos, que los norteamericanos se creen diferentes

3 Debe destacarse que este apartado refiere en particular al cine histérico correspondiente a Estados Unidos de
América, ya que el enorme aparato de Hollywood ha establecido las pautas sustanciales para el resto de la filmografia
comercial. Algunos aspectos pueden hacerse extensivos a otras filmografias con las mismas pretensiones comerciales,
como el patriotismo o la lucha del bien contra el mal; mientras que otros (como el concepto de frontera) no sean
aplicables.

4 Northwest passage (Pasaje al noroeste), 1940, dirigida por King Vidor; con la actuacion de Spencer Tracy, Robert
Young y Walter Brennan entre otros.
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al resto del mundo occidental, gracias a lo aprendido en la dura lucha de la frontera. De esta forma
entienden que “los Estados Unidos son y han sido diferentes, geografica, social, politica y

3

econdmicamente”, gracias a que, detras del planteo excepcionalista se esconde “una postura

eurocentrista. .. junto con un profundo debate politico-ideolégico”.

La doctrina del Destino Manifiesto ha de hallarse como fundamento de toda pelicula historica
que muestre, siquiera minimamente, las relaciones exteriores. Esta mirada del mundo supone que
Dios ha determinado que los Estados Unidos de América son el pueblo elegido para la realizacion
del ideal democratico y capitalista, por lo que las decisiones de su politica exterior se han de
justificar en una concepcion religiosa. En todos los casos Estados Unidos representa la civilizacion
y la democracia, contra la barbarie y el autoritarismo que expresan sus opositores. Peliculas tales
como “55 dias en Pekin”® o “El Alamo” (en cualquiera de sus tres versiones) son una expresion
concreta de estas ideas.

Extensivamente, el hombre blanco dentro de los limites del pais es un portador de democracia,
contra la barbarie de los indios o la estupidez y brutalidad de los negros u orientales. ” Con base
en estos fundamentos aparece el tercer invariante, que es el patriotismo. Todo norteamericano de
bien ha de ser buen patriota. EI nacionalismo como ideologia entronca, necesariamente, con el de
la Frontera, que ha sido precedentemente expuesto.

El cuarto es la presencia constante del conflicto entre el bien y el mal; y ha sido un recurso
discursivo de la filmografia histdrica norteamericana sistematico y recurrente. Con fundamento en
los valores cristianos, donde el bien puede estar claramente representado en los principios y valores
de la moral cristiana, el bien ha de encontrarse normalmente en la prosecucion del interés nacional.
En lineas generales, lo que hace bien a la grandeza de los Estados Unidos es lo que esté bien en la
pelicula de que se trate. EI mal, entonces, es la expresion de valores vinculados a lo que contradice
o0 ataca los intereses que lleva adelante el gobierno de los Estados Unidos. Por caso, el Coronel
Zaysen en Rambo 1118 o cualquiera de los somalies que combaten a los rangers del Ejército
norteamericano en Black Hawk Down.® Este elemento es un invariante que tiene maltiples

acepciones. Esto es asi por cuanto la orientacion de cada gobierno no necesariamente persigue los

5 Pablo Pozzi. “Excepcionalismo y Clase Obrera en los Estados Unidos”, en Pablo Pozzi et al. De Washington a
Reagan: Trabajadores y Conciencia de Clase en los Estados Unidos; Buenos Aires, Cantaro, 1990, pagina 20.

655 Days at Peking (55 dias en Pekin), 1963, con la direccion de Nicholas Ray, y protagonizada por Charlton Heston,
Ava Gadner y David Niven, entre otros.

" Aqui cabe morigerar un poco lo referente a los orientales o los negros, ya que desde la década de 1990 se impuso
una mirada “politicamente correcta” respecto a las minorias, en consonancia con el éxito de las posiciones
postmodernas. Entonces puede decirse que aln con evidente anacronismo, un plantador surefio puede tener como gran
amigo o colaborador a un negro o un oriental.

8 Rambo IlIl, 1988, dirigida por Peter McDonald y protagonizada por Sylvester Stallone y Richard Crenna
principalmente.

% Black Hawk Down (La caida del Halcon Negro), 2001, dirigida por Ridley Scott, y protagonizada por Josh Hartnett,
Ewan McGregor, Eric Bana y Sam Shepard, entre otros.
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mismos objetivos que su precedente y/o su sucesor. Esto tiene su logica si se articula con los
principios rectores del Destino Manifiesto y la Frontera.

Finalmente, el consenso sobre las bondades del sistema norteamericano debe ser pensado
como la consecuencia ineludible de los puntos anteriores. Ademas como emergente funcional de
las necesidades ideoldgicas de los sectores dominantes de los Estados Unidos, que a tal fin han
desarrollado la formula historiografica del consenso. Esta perspectiva ha sido determinante en la
década de 1950, estableciendo pautas férreas a futuro. Es una escuela historiografica que debe ser
interpretada cuando menos como la sustentadora de la historia oficial, dado que Estados Unidos,
dicen sus abogados, “al no tener un pasado feudal, naci6 libre y sin clases, y era intrinsecamente
democratico.” Con este basamento, y en un contexto de fuerte presion interna condicionada por
la Guerra Fria, el macartismo, y la consolidacién de un empresariado vinculado a un Estado
Federal Imperial, se acepto la idea de que los conflictos dentro de la sociedad norteamericana
existian, pero siempre con una forma funcional. En suma, “los conflictos en la historia
norteamericana son reales pero secundarios, y se generan por las disfuncionalidades que crea el
progreso histdrico y el desarrollo socio-econémico”, dijo Hofstadter.1°

De esta forma se vuelven menos complejos y explosivos los problemas emergentes de las
desigualdades sociales, y por ello se pueden encarar programas especificos para solucionar
aquellos emergentes. Sin embargo, la amenaza a este modelo armonico se encuentra en el espectro
del comunismo. Entonces, el “mundo libre”, conducido por los Estados Unidos “debe prepararse
para una larga lucha contra el comunismo y apoyar a conciencia un sistema de defensa poderoso,
ya que el poder es el tinico lenguaje que los comunistas pueden entender”.!* Es por ello que la
mayoria de las peliculas generadas desde Hollywood que refieren al periodo se subordinan a la
reproduccion ideoldgica de los valores norteamericanos como valores relevantes de la humanidad
misma.

Estos invariantes son los esquemas prototipo sobre los que ha de montarse la trama de un film,
porgue la historia son los sucesos de la narracion que organizamos en nuestra mente. Cada escena
en estas peliculas tiene un objetivo historico y politico, con un mensaje claro para cualquier
espectador (en particular, tomados en conjunto, el norteamericano). Sin embargo, también resulta
importante el aparato cultural que desarrolla, porque mas alla de su objetivo interno, con la
capacidad economica y politica de Hollywood, estas ideas son transmitidas al resto del mundo en

donde el mercado filmico tiene penetracion.

10 pablo Pozzi y Roberto Elisalde. “Conflicto y consenso en la historiografia norteamericana: una historia politizada”;
en Pablo Pozzi et al. Un pasado imperfecto. Historia de Estados Unidos; Buenos Aires, Manuel Suarez Ed., 1992,
paginas 5-7.

1 |dem, pagina 253.



b) Positivismo

Muchos historiadores (y en particular, divulgadores de Historia) construyen una representacion
del pasado estructurada narrativisticamente, que en ultima instancia es una forma de acceso
razonable para los no especialistas. Por ello, la narracion que se encuentra en un film debe seguir
pautas que permitan la articulacion mental concreta de los espectadores, de la misma manera en
que se forman los esquemas mentales descriptos por Bordwell.'?

Asumiendo que la Historia como ciencia es una creacion de Occidente, “basada en
preconceptos especificamente occidentales, aristocraticos, racistas, genéricos/de género, y
clasista” y que no es mas universal que lo que puede ser el capitalismo o el cristianismo®?; la
elaboracion de las formulas para su representacion ha variado ampliamente a lo largo del tiempo.
Sin dudas la manera mas exitosa de narracion —adecuada a los tiempos en que se desarroll6- fue el
positivismo. A ello debe afadirse la explosiva difusion de los libros y los periédicos masivos, que
llevaron a los hogares de todas las clases sociales todo tipo de noticias e historias.'*

El positivismo en Historia resulté una respuesta a condiciones de época particulares. En
términos generales, indica Collingwood, el positivismo puede definirse “como la filosofia
actuando al servicio de la ciencia natural, asi como en la Edad Media la filosofia actuaba al servicio
de la teologia.” Sin embargo, indica, los positivistas tenian su propia manera de entender los
hechos naturales, ya que solamente se tenia que a) comprobar hechos, y b) fijar las leyes de su
comportamiento.t® De esta forma, al considerar que los hechos se adquirian simplemente por la
percepcion sensorial, la tarea real era la de generalizarlos para formular leyes por induccion.

Merece aqui resaltarse que epistemoldgicamente los positivistas trabajaban con el método
inductivo, entendido como un tipo de conocimiento que avanza de lo particular a lo general, lo
que tiene mucho que ver con cualquier construccién narrativa oral o literaria.

Los historiadores que asumieron ese programa de trabajo tomaron como tarea la primera parte
del mismo, esto es, la recopilacion de hechos. Entonces el resultado fue “un enorme aumento de
conocimientos historicos detallados, basados hasta un grado sin precedentes en el examen exacto
y critico de las pruebas historicas”, y por ello la escritura de la Historia se “identifico con una
escrupulosidad infinita, a propésito de cualquiera y de cada cosa concreta aislada.”® Pero, ¢a qué
se llama hechos? Segun sostiene White, “la version canonica de la distincion entre evento y hecho

es que ‘un hecho es un evento bajo una descripcion’ [...] a través de la cual se asigna el evento a

12 David Bordwell. La narracion en el cine de ficcion; Barcelona, Paidés, 1996.

13 Hayden White. “El evento historico”; en Hayden White. Ficcién histdrica, historia ficcional y realidad histérica;
Buenos Aires, Prometeo, 2010, pagina 124.

14 Como destaca, entre otros autores que han tratado el tema, Benedict Anderson en Comunidades Imaginadas.
Reflexiones sobre el origen y la difusion del nacionalismo; México, FCE, 1991.

15 Robin G. Collingwood. Idea de la Historia; México, FCE, 2001 (tercera edicion, revisada y aumentada), pagina
199.

18 1dem.



su tipo correspondiente, y en general, se le atribuye un nombre apropiado.”!’ En el caso del
positivismo histérico, los hechos eran la realidad de lo comprobable en términos cientificos,
aquello constatado por el hombre de ciencia y dado inmediatamente a la percepcion, por cuanto es
lo que habia quedado como prueba, y por ello los mismos se encontraban separados, en forma
atomistica. Para esta modalidad de la Historia, el método prescribia la adopcion de dos reglas: a)
cada hecho debia ser considerado como una cosa capaz de ser comprobada mediante un acto de
conocimiento o proceso de investigacion individual, y por ello lo histéricamente cognoscible se
fragmentd en una infinidad de hechos mindsculos; b) cada hecho no solamente debia ser tratado
como independiente de los otros, sino también debia ser independiente del que ejecuta el acto de
conocimiento, para lo cual era imprescindible eliminar todo tipo de desviacion subjetiva, o sea, el
historiador no debia emitir juicios de valor sobre los hechos, sino solamente contar lo que eran.*®

Sin embargo, con los planteos de Augusto Comte el positivismo en Historia dio un paso
adelante, al proponer el filésofo que los hechos debian utilizarse para algo mas importante que
ellos mismos. Si bien que la ciencia que debia formular las leyes era la Sociologia, con base en el
trabajo que venian efectuando los historiadores (relevando a éstos de la compleja tarea de lograr
explicar las sintesis y generalizaciones entre los hechos), la conclusién alcanzada por la mayoria
de los positivistas fue que la mente humana no era muy diferente a cualquier funcionamiento de
la naturaleza y, por ello, el proceso histérico no debia ser muy distinto al proceso natural. La
consecuencia logica era que los métodos de las ciencias naturales eran totalmente aplicables a la
interpretacion de la Historia, aunque gracias a la masividad alcanzada por el trabajo de Darwin, se
asumi6 que “se podria utilizar la evoluciéon como término genérico que abarcaria por igual el
progreso histérico y el natural.”!® Ademas, los historiadores de principios y mediados del siglo
XIX desarrollaron un método critico para trabajar con las fuentes, que era llamado de la critica
filologica.?°

Los mas conocidos historiadores que aplicaron a rajatabla el método positivista en Historia son
Leopold von Ranke y Theodor Mommsen, basandose en un estudio meticuloso de lo que
consideraron la verdadera fuente histérica (aquellas emanadas por los autores en su cercania al
hecho), o las instituciones (gobiernos, iglesias, etc.). Ranke, segin White, admitia que su

concentracion “en ‘lo particular’ podia dar a su narrativa un aspecto ‘tosco, inconexo, incoloro y

7 Hayden White. “El evento historico”, op cit, paginas 128-129.

18 Rohin G. Collingwood. Idea de..., op cit., paginas 203-204.

19 Robin G. Collingwood. Idea de..., op cit., paginas 203-204.

20 “Consistia éste especialmente en dos operaciones: primera, el andlisis de las fuentes (que todavia significaban
fuentes literarias o narrativas) en sus partes componentes, distinguiendo en ellas elementos primarios y posteriores, y
capacitando de esta suerte al historiador para que discriminara entre las porciones mas dignas y menos dignas de
confianza; segunda, la critica interna de las partes mas dignas de confianza, mostrando como el punto de vista del
autor afectaba su expaosicién de los hechos, y capacitando asi al historiador para hacerse cargo de las distorsiones de
tal modo producidas.” En Robin G. Collingwood. Idea de..., op cit, pagina 202.
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aburrido’; pero el ‘sublime ideal’ al que aspiraba su obra [...] s6lo se podia alcanzar mediante un
movimiento de lo particular a lo general, nunca por el procedimiento inverso.”?! Es éste un planteo
que debe destacarse, por cuanto los filmes histérico-comerciales por lo general se apoyan en
hechos particulares con aspiraciones de generalizacion.??

Segun Collingwood, la profusién de monografias que comprobaban hechos denodadamente
minusculos, sin lograr dar el paso siguiente, genero que se abra un abismo entre el historiador y el
hombre inteligente no especialista. Esto es, en palabras de Lucien Febvre (hablando de la Alemania
de la primera posguerra), la profesion propendio a un régimen de especializacion a ultranza.” Y

como destaca White (refiriendose al pasado historico occidental en general),

“este pasado historico es bastante diferente del ‘pasado préctico’ que la mayoria de las
personas lleva consigo, bajo la forma de memoria, imaginacion, trozos de informacion,
formulas y précticas que repetimos rutinariamente, e ideas vagas acerca de ‘la historia’...
El pasado historico existe solamente en los libros y articulos escritos por investigadores
profesionales de los pasados, y dirigidos mayormente a ellos mismos, méas que al publico
en general... Es paraddjico que, a medida que los estudios historicos profesionales se
tornaron cada vez mas cientificos, resultaron cada vez menos Utiles para cualquier
finalidad préctica, incluyendo aquella tradicional de educar al laicado en las realidades de
la vida politica.”?*

¢Puede suponerse que los films histéricos tratan de suplir esta falta de vinculacién entre el
hecho conocido o representado y su utilidad practica para el hombre comin? Entonces, si se asume
que, tal como explicara magistralmente Collingwood, el positivismo construia sus historias
narrativas apoyandose en el método inductivo®, no es sorprendente que la narracion clasica de
Hollywood se sostenga también en el método inductivo. Notese que el mecanismo filmico permite
ir presentando elementos que avanzan de lo particular a lo general, de forma tal que el guion se
estructura poniendo un hecho tras otro para garantizar que la historia avance. De similar manera,
el positivismo toma la férmula de la causalidad para encadenar los hechos dejando, si se quiere, el
camino allanado para un guionista que maneja aceitadamente el formato estructural (el de la

narracion filmica y el de la Historia), no tenga mucho trabajo para poner las cosas en fila.

¢) Melodrama

21 Hayden White. Metahistoria. La imaginacion histérica en la Europa del siglo XIX; México, 1992, pagina 162.

22 Tal como sostiene Rosenstone. Puede consultarse Robert Rosenstone. El pasado en imagenes. El desafio del cine
a nuestra idea de la historia; Barcelona, Ariel, 1997

23 “Escritas en jerga por técnicos para los técnicos, las monografias no salian de los circulos universitarios; la historia
cuyos fundamentos edificaban pacientemente era cosa de doctores obstinados en contradecirse...”; en Lucien Febvre.
“Dos filosofias oportunistas de la historia. De Spengler a Toynbee”; en Lucien Febvre. Combates..., 0p cit, pagina
188.

24 Hayden White. “El evento historico”, op cit, paginas 124-125.

%5 Robin Collingwodd. Idea de la Historia; México, FCE, 2001, paginas 199 y ss.
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La definicion estandar de melodrama refiere a una obra (novela, cuento, pelicula, teatro),
destinada a publicos masivos, en los que se presentan sucesos dramaticos generales, y donde se
exalta la violencia o los sentimientos y emociones de forma exagerada. Es tal vez un género, pero
también un esquema donde se repiten elementos basales con cierta variacién o combinacion, pero
siguiendo pautas formalmente rigidas. Si bien es un mecanismo heredero de las tradiciones de la
cultura popular como el teatro, la musica, el folletin, el relato rosa, etc., la gran maquinaria de
Hollywood descubrid que las mujeres eran un nicho potencialmente redituable, por lo que
desarrollo estrategias para consolidar ese mercado. De tal forma elementos constitutivos del
melodrama no escapan casi a ninguna pelicula producida por las Majors y, en consecuencia, se ha
impuesto como elemento estructural de todo filme de orientacion comercial. Por ello puede verse
que se repiten temas, tramas, psicologias de personajes, estructura del guién y hasta en ciertos
casos, la puesta en escena. En gran mayoria de los filmes con la estructura de narracion clasica
hollywoodense han de hallarse elementos del melodrama como parte componente indispensable.

Graciela Padilla Castillo delimité los componentes estructurales de la narracion (filmica o
televisiva) melodramatica, sintetizandola en catorce claves, en las que aqui se tomaran aquellas

que resultan repetitivas en los films historicos:?®

1) Sentido y aceptacion del sufrimiento

Por lo general, y en principio el personaje soporta el sufrimiento de forma abnegada. Esto a
futuro puede modificarse, pero la presentacion del mismo se apoya en causas externas.

2) El publico se hace participe del sufrimiento de los personajes

Tal como sostiene Padilla Castillo, la experiencia de sufrimiento tiene que tocar al espectador,
buscando que éste se identifique con aquel. Para ello el espectador “tiene que padecer también,
emocionarse, llorar; ese es el principal objetivo del melodrama: involucrar y emocionar. Si no es
asi, estariamos ante otro género.” 2’ El punto nodal de ello es como se va estructurando el guion,
que va presentando las noticias terribles de a poco, en el intento de mantener al espectador
vinculado a los problemas del personaje principal, mientras sabe mas que el propio personaje.

3) No superacion de traumas del pasado, lesiones fisicas o psiquicas 22

El personaje principal guarda algo en su pasado, por lo general reprochable o doloroso, que
condiciona las decisiones del presente y del futuro.

4) Guiones con expresiones y palabras cargadas de sentimiento, dolor o dramatismo

2 Graciela Padilla Castillo. “El melodrama como género cinematografico”; en Revista de la SEECI nro. 9, afio VI,
noviembre de 2002.

27 |dem, pagina 98.

28 Aqui no se sigue linealmente el planteo de Padilla Castillo ya que en los films histéricos esta condicién puede
resultar mas variable.
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“Los protagonistas del melodrama sufren y aman apasionadamente y el espectador lo sabe al
Ver sus gestos, su comportamiento y como se desarrollan en su entorno.”?® Sea a través de la voz
del personaje, la version de otro, el uso de la narracién en off o cualquier otro medio, se destacan
sus sentimientos, conflictos y/o cuestiones del pasado o del presente.

5) Acumulacion de elementos melodramaticos y de desgracias

Si bien la autora sostiene que algunos melodramas tienden al exceso al incluir todo tipo de
fracasos y penurias en la vida y el sentir de los personajes, en el promedio ha de considerarse que
por lo general en las peliculas histdricas existe un problema determinante que impulsa al personaje
a actuar, mientras que aparecen eventualmente problemas menores que va resolviendo a la par del
avance de la historia.

6) Cualquier tiempo pasado fue mejor

“Los protagonistas anhelan muchas veces un pasado en el que encuentran buenos e
inolvidables momentos que remarcan su desdicha en el presente. Su dolor crece porque saben que
es imposible recuperar ese pasado y ese tiempo perdido.”*® Cabe agregar que ese conocimiento se
vera modificado por el accionar del personaje, para la felicidad o triunfo final. El uso de los flash-
backs son una herramienta tan valida como lo es la aparicion de diarios personales, periddicos o

musicas evocativas utilizadas al estilo leit motiv de las Operas.

Ademas la autora afiade elementos que, si se los toma en perspectiva, forman parte normal y
habitual de la narracién clasica de Hollywood tal como los describe Bordwell, esto es, el uso de la
musica, los toques humoristicos, la estructura del guion con arranques fuertes, apariciones
sorpresivas, etc. Por otra parte, Susana Arroyo Redondo ha sintetizado algunos elementos
estructurales para las narraciones en las telenovelas, que resultan validos aqui. De tal forma la
autora sostiene que la configuracion del héroe ha de cumplir con ciertos componentes que se
encuentran sistematicamente en las historias contadas. De esta forma, sostiene la autora, “todo
protagonista de una narracion debe cumplir varios requisitos para que el oyente o el lector pueda
calificarlo moralmente y clasificarlo como héroe. Estas condiciones tienen un caracter
antropoldgico y estan presentes en los cuentos de todas las culturas tradicionales™®!, que de alguna
forma se encuentran en la logica del canon en la narracion clasica de Hollywood.

A fin de desarrollar su hipotesis, encuentra cuatro aspectos que desarrolla ampliamente, y aqui

seran mencionados:

29 |bid, pagina 101.

30 |dem, pégina 103.

31 Susana Arroyo Redondo. “La estructura de la telenovela como relato tradicional”; en Culturas Populares. Revista
Electrénica 2 (mayo-agosto 2006), http://www.culturaspopulares.org/textos2/articulos/arroyol.pdf, péagina 3
(consultado en 14/11/2016).
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a) En las tradiciones narrativas orales el héroe parte usualmente de una situacion de bienes
limitados, es decir, de ‘carencia’, lo que también ha sido destacado por Vladimir Propp. La
falta puede ser material, cultural o de alguna persona, y a partir de aqui se desarrolla su
lucha, conflicto o busqueda.

b) Partiendo del anélisis de Marcel Mauss sobre el don, la autora entiende que el héroe
(citando también a Propp en su apoyo), parte de la carencia hasta la obtencion de lo que
puede denominarse riqueza (encontrar a la persona, obtener los bienes materiales o el
conocimiento procurado). Una vez obtenido, lo dona. Tal como lo expresa la autora,
“aunque durante su gesta necesite aceptar la ayuda de sus auxiliares, una vez que el héroe
alcanza una situacion de bienes ilimitados necesita (para conservar su carisma heroico)
donar todo lo que ha logrado con suma generosidad, repartiéndolo justamente entre sus
duefios por derecho.”??

c) Por otra parte, y apoyandose en los estudios de Levi-Strauss, existe una capacidad especial
del héroe para moverse por espacios prohibidos a los otros seres humanos, y por esto, “se
podria hablar de la capacidad ‘penetradora’ del héroe, pues éste suele reafirmar su carisma
heroico al atravesar espacios muy estrechos, en forma de tubo, en los que los villanos no
pueden penetrar o si lo hacen, no pueden salir: pasadizos, escondrijos, desfiladeros, grietas,
puertas cerradas, selvas espesas, etc.”*

d) Finalmente, el tema del secreto. EI conocimiento de algun hecho del pasado por parte del
héroe, que es su secreto también puede combinarse con el secreto o la falta que el o los
villanos le imponen al héroe (tener un bien o persona en su poder o escondido).

Como se puede ver, existen puntos de coincidencia entre los elementos constitutivos del héroe

con los componentes centrales del melodrama, donde es evidente que el género tomé de las

tradiciones orales populares para reforzar su poder de penetracion y convencimiento.

Narracion filmica y el canon

“Al volverlas cosmopolitas,
el capitalismo transnacional debilita las culturas nacionales,
igual que hace con las economias nacionales.”

Terry Eagleton

32 |dem, pagina 4.
33 |bid, pagina 5.
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Como se sostuvo al inicio, Raymond Williams esbozo la teoria de la estructura de
sentimiento cuando reflexionaba sobre ciertos canones en el cine. David Bordwell®* desarroll6 un
importante estudio sobre los mecanismos narrativos en el cine que resulta un aporte
imprescindible. Sostuvo que, segun la teoria constructivista, para la mente humana percibir y
pensar eran procesos activos destinados a un fin. Gracias a dichos procesos se llega a conclusiones,
que se producen de forma inductiva, basandose en premisas que son proporcionadas por los datos,
el conocimiento previo o reglas ya interiorizadas. Por ello, sostiene que la percepcion se convierte
en un proceso de comprobacion de hipotesis, esto es, qué es lo esperable. En consecuencia, la
percepcion tiende a ser anticipatoria para desarrollar las expectativas mas o menos comprobables
sobre lo que hay en el exterior.

La construccién de hipdtesis se sostiene en conjuntos de conocimientos previos
organizados, que son llamados esquemas. Como ejemplo, la imagen mental que tenemos de un
Perro 0 un pajaro es un esquema para su reconocimiento visual; lo mismo vale para el concepto en
una frase bien construida, porque funciona como un esquema en la percepcion del habla. Desde
ya que no todos los esquemas son idénticos, sino que se adecuan a la relacién con el exterior que
se pretenda (ver un pajaro no es lo mismo que manejar un auto). Cuando se tiene una percepcion,
se apuesta por lo que se considera la hipotesis méas probable.

Asimismo la teoria que expone el autor explica que la percepcidon es una actividad
aprendida, dominada, por lo que se desarrolla como una especie de “biblioteca” de esquemas cada
vez mas amplio. Esto es valido para la percepcion visual, desde ya, y por ello se ensambla nuestro
mundo visual de forma tal que organizamos ese mundo desde la mirada, confrontandolo con los
mapas cognitivos imperantes. Entonces los esquemas que ya se poseen van formulando hipdtesis
de lo que se puede ver o vera a continuacion, es decir, qué es lo que se espera como paso siguiente
a lo que se ve.

En lo que hace al cine, en particular el narrativo, una pelicula presenta estructuras
especificas de informacion que conforman un sistema narrativo y un sistema estilistico. Sostiene
Bordwell que “la pelicula presenta apuntes, pautas y lagunas que determinan la aplicacion de los
esquemas del observador y la comprobacion de la hipotesis.”*® En lo que hace al cine histérico, no
debe olvidarse que el espectador, si bien puede desconocer el hecho narrado en el film, conoce
generalidades que le permiten formular hipodtesis en base a dos elementos primordiales: lo

aprendido en la escuela, por los medios de informacién o gracias a sus familiares cercanos, por un

3 David Bordwell. La narracién en el cine de ficcion; Barcelona, Paidos, 1996, capitulo 3 “La actividad del
espectador”.
35 |dem, pagina 33.
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lado; por el otro, la capacidad ya adquirida de construir una historia cualquiera —ficcional o
realista-, por el esquema estructural dominado desde la nifiez, que se llama la “historia canonica”.3

Respecto a la historia (teniendo en cuenta como Williams reflexion6 sobre los canones
desarrollados en diferentes épocas en el cine), el punto también ha sido analizado por Bordwell,
cuando sostiene que desde la infancia se aprende el concepto de escuchar y narrar historias; que
asimismo las pautas para comprenderlas son similares para todas las personas de diferentes edades
y, finalmente, que las personas no asisten pasivamente a escuchar una narracion, sino que realizan
maniobras para “moverse por una historia.”*’ Sin perjuicio de la argumentacion brindada para
comprender la amplitud intercultural y la capacidad de comprender codigos narrativos sin un orden
cronoldgico preciso, concluye que el espectador “llega a la pelicula ya dispuesto, preparado para
canalizar energias hacia la construccion de la historia y aplicar conjuntos de esquemas derivados
del contexto y de experiencias previas.”*® La comprension de la historia implica que el espectador
la entiende como una unidad, y asimismo que a medida que va observando, busca comprobar la
informacion recibida con la pretension de encontrarle coherencia. Esto lleva al espectador a

intentar

“entender el continuum filmico como un conjunto de acontecimientos que ocurren en
escenarios definidos y unificados por principios de temporalidad y causalidad. Entender
la historia del filme es entender qué sucede y dénde, cuando y por qué sucede. De ahi
que los esquemas sobre acontecimientos, localizaciones, tiempo y causa/efecto puedan
convertirse en pertinentes para dar sentido a un filme narrativo.”*®

Esto nos lleva al centro de la discusién, ya que dentro de un conjunto variado de esquemas,
los de tendencia central son aquellos que denominé prototipos, que implican la identificacion de
miembros individuales de una clase segin algunas normas propuestas. Por ello, para comprender
la narracion a la que se asiste, “los esquemas prototipo parecen los mas relevantes para identificar
agentes individuales, acciones, objetivos y localizaciones.”*

Gracias a ello, el espectador no puede dejar de involucrarse éticamente y emitir su juicio,
con independencia de lo obrado por los personajes. Bordwell da el ejemplo de la pelicula Bonnie
and Clyde, en que los prototipos pueden ser “amantes”, “asalto a bancos”, “pequena ciudad surefia
de Estados Unidos” y “época de la Depresion”. Estos ejemplos nos acercan a la idea de que los

prototipos narrativos filmicos se apoyan en hechos concretos que el espectador espera encontrar,

% Fabio Nigra. Historias de Cine. Hollywood y la Historia de Estados Unidos; Valencia, Biblioteca Javier Coy
d’estudis nord-americans, Editorial de la Universidad de Valencia, 2013, pagina 42.

37 Un desarrollo sobre la légica de la estructuracién narrativa de las historias en funcién de la memoria puede
consultarse en Fabio Nigra. “La memoria en construccion, o como los medios hegemonicos inciden en tu pasado”, en
Fabio Nigra. El cine y la historia de la sociedad; Buenos Aires, Imago Mundi, 2016.

3 David Bordwell. La narracion en..., op cit, pagina 34.

% 1dem.

0 1bid.
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y por ello desarrolla estrategias de “lectura” ya preconcebidos. En nuestra cultura, dice Bordwell,
se tiende a presuponer un esquema maestro especifico, una abstraccion de la estructura narrativa
que incorpora las expectativas para clasificar los acontecimientos y relacionar las partes con el
todo, de forma tal que permita un orden cronoldgico y una causalidad lineal. Asimismo, refina
constantemente el esquema, para adecuarlo a la narracion que se le presenta. En suma, Bordwell
y la mayoria de los investigadores de la narracion filmica coinciden en que la comprension de una
historia esta de acuerdo a un patrén comun, que se llamo la historia “canoénica”, organizada de la
siguiente forma: localizacion mas personajes-objetivos-intentos-desenlace-resolucion, y tal como
se viene desarrollando, pueden afiadirse los invariantes, el melodrama, el positivismo narrativo.
Para finalizar, debe destacarse que los espectadores promedio asumen esgquemas
estilisticos. A rigor de verdad, asumen un s6lo esquema estilistico, que es el de la narracion clésica
de Hollywood. Bordwell sostiene que los espectadores “suelen favorecer las pautas narrativas y
encontrar las pautas puramente estilisticas dificiles de observar y recordar”, pero ante una pelicula
que enfatiza las pautas estilisticas, el espectador buscara las claves para construir la historia. Este

autor concluye, acertadamente, que

“quiza debido a la uniformidad estilistica del cine comercial, aplicar esquemas estilisticos
es un proceso descendente que se ha convertido en tan frecuente que funciona
automaticamente. Esta claro que, basandose en la experiencia previa, el espectador asume
que se cumpliran ciertos esquemas estilisticos, como cuando identificamos un plano largo
0 un comentario no diegético basandonos en prototipos.”*

Existen dos grandes tipos de interpretacion sobre lo que es la narracion en el cine. Una
linea, sostenida por Metz y Aumont, entiende que las fronteras de lo narrativo se confunden con
las del cine, por lo cual, el cine no narrativo ha de ser abstracto, desafiando la creacion de formas.
La otra linea, representada por ejemplo por Francois Jost, considera que en el cine la narracion es
un acto que vincula intenciones narrativas por parte del destinatario y operaciones de inteleccion
por el espectador; algo asi como un contrato entre sujetos que se disponen a narrar y ver una
historia. Mas cercana a esta segunda linea se encuentra Bordwell, como se ha destacado antes,
quien trata de comprender como el espectador construye la pelicula.*? Este autor sefiala que la
narracion de tipo clasica es una configuracion especifica con opciones normalizadas para
representar una historia y a fin de manipular las posibilidades de argumento y estilo. A su modo

de ver,

41 |dem, pagina 37.
42 Eduardo A. Russo, Diccionario de cine. Estética, critica, técnica, historia, Buenos Aires, Paidés, 2005 (2da.
reimpresion), pagina 177.
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“la pelicula clasica de Hollywood presenta individuos psicologicamente definidos que
luchan por resolver un problema claramente indicado o para conseguir unos objetivos
especificos. En el transcurso de esta lucha, el personaje entra en conflicto con otros o con
circunstancias externas. La historia termina con una victoria decisiva o una derrota, la
resolucion del problema o la consecucion o no consecucion clara de los objetivos. El
medio causal principal es, en consecuencia, el personaje, un individuo diferenciado,
dotado con una serie coherente de rasgos, cualidades y conductas evidentes.”*3

De esta forma, se hace especial hincapié en lo que se denomina el star system (el uso de
actores famosos, que puedan brindar un alto reconocimiento del publico en lo que hace a la
identificacion de las caracteristicas del actor y su personaje, y, por ende, una fuerte respuesta
comercial); para lograr una historia articulada, que designamos la “historia candnica”. Sostiene
Bordwell que los manuales sobre el guién en Hollywood han insistido en una formula especifica:
“el argumento consiste en una situacion inalterada, la perturbacion, la lucha y la eliminacion de
esa perturbacion”.** Esta estructura es heredera del teatro, el romance popular y en especial, la
novela corta de fines del siglo XIX.

El modelo clasico reunid tres elementos considerados basicos para producir un efecto en
particular, que es el de mostrar al mundo como si lo filmado fuera nada méas que una verdadera
reproduccion del mundo real en el que viven los espectadores. Estos tres elementos son, primero,
el découpage clésico, que es el proceso por el cual se descompone el film en planos, secuencias y
escenas (el plano se corresponde a cada toma de una escena, o sea que el plano es un segmento
continuo de la imagen),* lo que determina también el lugar que ocupa la camara en dicho proceso.
El segundo elemento es el método de interpretacion de los actores, con “principios naturalistas™ y
con preferencia a filmar en estudios (lo que implica también que los escenarios son funcionales a
la modalidad naturalista buscada); tercero, la eleccion de historias con formulas muy
convencionales y de facil lectura.*®

Esta formula logra el control total de la realidad creada-narrada, y a la vez oculta (o busca
ocultar) todos los medios que se utilizaron para crear esa realidad. En concreto, el modelo que
elaboraron los Grandes Estudios de Hollywood funcioné como un sistematico “parecer verdadero”
para ocultar o anular la existencia de un gran trabajo de construccion y elaboracién, a fin de lograr
la mas exacta representacion de lo que entendian como la realidad. De esta forma lo que se pretende
es que el espectador se convenza de que se encuentran en contacto directo con el mundo

representado, “como si todos los aparatos de lenguaje utilizados constituyesen un dispositivo

43 David Bordwell. La narracion..., pag. 157.

4 Idem.

45 |smail Xavier. El discurso cinematogréafico. La opacidad y la transparencia, Buenos Aires: Manantial, 2008, pagina
3r.

46 |dem, pagina 55. El destacado me pertenece (FGN).
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transparente (el discurso como naturaleza)”.*’ Gracias a ello, la reproduccion pretendida funciona
como instrumento retérico, esto es, la supuesta seriedad de la reconstruccion de los detalles
pretende simbolizar un “respeto a la verdad”, que tiende a ser aceptada para la totalidad de la
pelicula.*® En consecuencia, el método permite que sobre la situacion de evidente ficcionalizacion,
aparezca un coeficiente de supuesta verdad que diluye “todo lo que la historia tiene de
convencional, de simplificacion y de falsa representacion. La misma ecuacion, se afirma:
discurso=verdad”.*® Entonces, cabe agregar en nuestro analisis, que si la ficcion pura se presenta
como realista, es razonable asumir este fendmeno (que el discurso filmico sea la realidad) en un
film de representacion historica, al realizarse con base en bibliografia especifica y presentandoselo
al espectador como una reconstruccion verosimil del pasado. Como bien asegura este autor,
durante el periodo de entreguerras, hablar de Hollywood era casi como hablar de cine “normal”,
es decir, el paradigma.

El sostén de ello es el guion, por supuesto, porque no hay pelicula sin guién. Para que
confluya el estilo de filmacién clésico con la historia, el guién debe mantener un conjunto de
pautas estables. En primer lugar, la causalidad como principio unificador, ya que adn en el nivel
denotativo “cualquier paralelismo se subordina al movimiento de causa y efecto”.%° Asimismo, es
central la causalidad para la organizacién de los tiempos de la narracion. Esta organizacion causal
tiene, por lo general, dos grandes lineas de argumentacién: una que implica un romance
heterosexual, y otra que implica otra esfera que puede estar vinculada con el trabajo, la guerra, una
busqueda o una mision. Por supuesto que tiene un objetivo, obstaculos y un climax que por lo
general se encuentra al final. Estas dos esferas usualmente son interdependientes.

Con estos elementos (y otros mas que hacen a cuestiones especificas), la narracién que se
conoce como clasica tiende a ser “omnisciente, altamente comunicativa, y solo moderadamente
autoconsciente. Esto es, la narracion sabe mas que todos los personajes, oculta relativamente poco

(principalmente ‘lo que ocurrira a continuacioén’), y raramente reconoce que se dirige al ptiblico™.>!

47 |bid, pagina 56.
48 |bid, pagina 57. Alberto Gonzalez Pascual, citando un estudio de Robert Kolker (A cinema of loneliness, de 1987),
sostiene que la forma y la estructura de los filmes americanos producen mayoritariamente imagenes y narrativas que
responden o dan forma a las necesidades ideoldgicas actuales, ofreciendo a la audiencia una especie de seguro
ideoldgico. De esta forma los espectadores se encuentran mas que confortables, ya que este tipo de filmes —refiere a
Rescatando al soldado Ryan, es decir, cine de tipo hist6rico- “crean para la sociedad que los consume unos
confortables sustitutos de un mundo cruel. Y cuando se muestra la crueldad, esta siempre es subyugada por la moral
heroica del sistema politico dominante del mundo”. Alberto Gonzalez Pascual, Ideologia en el cine estadounidense
(1990-2003); Madrid, Ed. Fundamentos, 2010, pagina 69.
49 Ismail Xavier. El discurso cinematogréfico..., op. cit., pagina 56.
% David Bordwell. La narracion..., pagina 157.
51 Tbid. Aclara Bordwell: “Al final del argumento, la narracion puede de nuevo reconocer su conciencia de un publico
(reaparece la musica no diegética, los personajes miran hacia la cdAmara o cierran una puerta en nuestras narices), su
omnisciencia (por ejemplo, la camara se retira en un plano largo), y su comunicabilidad (ahora lo sabemos todo). La
narracion clésica no es, pues, igualmente ‘invisible’ en cualquier clase de filme o a lo largo de cualquier filme”. En
ibid, pagina 160.
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Sin perjuicio de ciertas formulas ampliamente conocidas, tales como aquellas que le permiten al
estilo clasico de narracion ser construido de forma tal que respete los tiempos, la manipulacion
filmica del espacio y la idea de que el espectador es como la camara para ser omnipresente y
omnisciente; es decir, un conjunto de reglas que pretenden ocultar que todo es una construccion
tras la idea de que siempre estuvo ahi, Bordwell establece tres proposiciones generales para su
precision:

1. En su totalidad, la narrativa clésica trata la técnica filmica como un vehiculo para la
transmision de la informacidn de la historia por medio del argumento.

2. Enlanarracion clasica, el estilo habitualmente alienta al espectador a construir un tiempo
y un espacio coherentes y consistentes para la accion de la historia.

3. El estilo clasico consiste en un nimero estrictamente limitado de recursos técnicos
organizados en un paradigma estable y ordenado probabilisticamente segin las demandas del
argumento.>?

Estas condiciones le permiten al espectador realizar operaciones cognitivas especificas que
no son menos activas por ser habituales y familiares. La historia al estilo hollywoodense es el
producto de una serie de esquemas, hipotesis e inferencias especificas. Anteriormente se sostuvo
que los espectadores concurren a ver una pelicula de su propia historia con competencias de
decodificacion determinadas culturalmente, porque desde su infancia, al asistir a la escuela,
conocen un conjunto de proposiciones generales sobre su propio pasado, en donde pueden insertar
y aceptar la historia que se les estd contando. Estas competencias de decodificacién fueron
aprendidas y reproducidas por diferentes “aparatos” (la escuela, los dias patrios, la imagineria
oficial, etc.), entre los que debemos sumar al cine, de forma tal que los espectadores participan de
la exhibicion de la pelicula con un imaginario mediatico en el que se sienten cdmodos, participes

Yy, por qué no, también reproductores.

Canony Cultura

En suma, todo lo anterior confluye hacia un lugar, que es la produccion cultural, de masas
podria asegurarse. En Palabras Clave Raymond Williams aseguraba que la cultura tiene un doble
significado, ya que desde la antropologia cultural refiere a la produccion material, mientras que en
los estudios culturales, a la produccion simbdlica. El problema, indica, es que este doble sentido
oculta la relacion concreta y real entre la produccion material y la simbélica.®® Terry Eagleton

entiende que la cultura es una version estetizada de una sociedad, ya que se “supone que la palabra

52 |dem, paginas 163-164.
53 Raymond Williams. “Cultura”, en Raymond Williams. Palabras Clave; Buenos Aires, Nueva Vision, 2008, pagina
91.
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«cultura» deberia designar un tipo de sociedad, pero de hecho sélo es una manera normativa de
imaginar esa sociedad.”® Y por ello considera que aquello que afecte a la identidad (espiritual y
material) puede impulsar a la gente a tomar las calles con el objetivo de defenderla.>®

Debe asumirse que la conciencia social es la que produce el sentido, y por ende las
expresiones culturales, tal como insisten reiteradamente Veron®® y Williams.>” Sin embargo dejar
de lado lo material resulta un error de concepto, por cuanto “nuestra propia nocién de cultura, pues,
se apoya en una alineacién peculiarmente moderna de lo social por lo econdémico, de lo simbdlico
por lo material.”®® Y dado que la produccién cultural (como significacion y como materia concreta)
es un producto de un gran agregado social, el Estado no puede estar ausente (cualquier forma de
Estado, desde ya).>® El Estado debe conocer la cultura de su pueblo, tnica forma de garantizar su
mantenimiento y reproduccion®, y en el fondo no es mas que otra manera de presentar el concepto
de hegemonia, de forma muy gramsciana.

Definiciones del concepto de hegemonia hay, en verdad, demasiadas. Sin embargo fue
Williams quien se abocé a pensarlo no exclusivamente desde la politica y sus formas de lucha,
sino que el eje de sus reflexiones se apoyaron particularmente en cdmo la dinamica de la lucha de
clases determinaba no sélo la dominacion de la clase dominante, sino también la penetracion,
injerencia y resignificacion por parte de los sectores sociales subordinados y su sintesis en la
cultura. Y pensando en ciertos canones que se reproducian sin ponerse claramente en evidencia es

que desarrolld el concepto de estructura del sentimiento, para poder dar cuenta

“de que la cultura es las dos cosas al mismo tiempo, concreta e impalpable. Una estructura
de sentimiento -dice Williams- es «el efecto vivo y particular de todos los elementos que
intervienen en la organizacion general (de una sociedad)... Definiria la teoria de la cultura
como el estudio de las relaciones entre los elementos de una forma de vida en su
conjunto». La idea de «estructura de sentimiento», al establecer esa fuerte conexion entre
lo objetivo y lo afectivo, es un intento de reconciliar la duplicidad de la cultura, o sea, la
cultura como realidad material y la cultura como experiencia vital.”®!

% Terry Eagleton. La idea de cultura; Barcelona, Paidés, 2001, pagina 44.
%5 |dem, pagina 96.
% Eliseo Verén. “El sentido como produccion discursiva”, en La Semiosis Social; Buenos Aires, Gedisa, 1998, pagina
25.
5" Raymond Williams. Marxismo y Literatura; Barcelona, Peninsula, 1997, pagina 152.
58 Terry Eagleton. La idea de..., op cit, pagina 58.
% |dem, paginas 21y 24.
60 “Ningtin poder politico puede sobrevivir por medio de la coaccion pura y dura. Perderia demasiada credibilidad
ideoldgica, y seria demasiado vulnerable en tiempos de crisis. Para poder asegurarse el consenso de aquellos y aquellas
a quienes gobierna, necesita conocerlos de una forma intima, y no a través de un conjunto de graficos o de estadisticas.
Como la verdadera autoridad implica la internalizacion de la ley, el poder siempre trata de calar en la subjetividad
humana, por muy libre y privada que parezca. Para gobernar con éxito debe, por lo tanto, comprender los deseos
secretos y las aversiones de hombres y mujeres, y no sélo sus tendencias de voto o sus aspiraciones sociales. Si tiene
que controlarlos desde dentro, también debe imaginarlos desde dentro, y no hay instrumento de conocimiento mas
eficaz para captar los entresijos de la vida interior que la cultura artistica.” Ibid, pagina 80. Ver también el papel
unificador de la cultura por parte del Estado en la pagina 94.
%1 |bid, pagina 61.
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Podria decirse que la expresion cultural de una sociedad, segin Williams, con sus
dominancias y resistencias, conlleva o facilita la hegemonia particular, fragilmente movil, de un
momento especifico, y que si bien su movimiento es lento (hablaba de la Larga Revolucién), no
es estatica. Es un sentido de realidad especifica para la mayor parte de las personas de esa sociedad,
es lo que determina el sentido de realidad absoluta por sobre el cual es dificil avanzar. Esto es asi
porque en cualquier sociedad y cualquier momento historico hay un sistema general de préacticas,
significados y valores, esto es, un sistema que ocupa el centro y es la hegemonia, un cuerpo integral
de précticas y expectativas de los participantes de esa sociedad.?? De esta forma, “las estructuras
del sentir pueden ser definidas como experiencias sociales en solucion, a diferencia de otras
formaciones semanticas sociales que han sido precipitadas y resultan mas evidente y mas
2963

inmediatamente aprovechables.

Es por ello que Williams entiende que

“por el contrario, s6lo podemos comprender una cultura dominante si entendemos el
proceso social real del cual depende: me refiero al proceso de incorporacion. Los modos
de incorporacién conllevan una importante significacién social. Las instituciones
educativas son, generalmente, las principales agencias de transmision de la cultura
dominante, y ésta es una actividad tan fundamental tanto cultural como econémicamente.
Por lo tanto es, al mismo tiempo, una actividad cultural y una actividad econdmica.”®*

Pero hay muchas mas practicas culturales y materiales, que convierten esa dinamica en
algo concreto. El cine, y en particular el de representacion histérica, es una de ellas. En otro lugar
se analiz6 la materialidad de un film comercial, por cuanto se produce para obtener un beneficio
aunque haya una finalidad artistica, y en consecuencia no debe escindirse el producto cultural del
beneficio, por lo menos en el sistema capitalista desarrollado y globalizado en el que nos
encontramos insertos.®® Ello permite reflexionar sobre el dispositivo econdmico que lo sostiene
por un lado, y la permanente resignificacion del canon o los cénones renovados pero
estructuralmente similares que se han desarrollado a lo largo del siglo XXy principios del XXI.
Si se acepta que la evolucion econémica global posee una tendencia a la unificacion lenta pero

inexorable, donde el imperialismo como concepto se ha visto superado por una etapa superior del

62 Raymond Wiliams. “Base y superestructura en la teoria cultural marxista”, en Raymond Williams. Cultura y
Materialismo; Buenos Aires, La Marca Editora, 2012, pagina 59 (el articulo es de 1973).

83 Raymond Williams. Marxismo y Literatura; Barcelona, Peninsula, 2000, pagina 156.

%4 1dem.

8 Para un desarrollo de la materialidad comercial de un film, puede consultarse Fabio Nigra. “Las majors de
Hollywood o la forma del absolutismo cultural”, en Fabio Nigra. El ciney..., op cit, 2016, en particular paginas 4 a
21.
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capitalismo (bajo la engafiosa denominacion de globalizacion), la unificacion cultural que
denuncia Eagleton no debe sorprender.®

No debe causar sorpresa que la definicion de canon, entonces. En el Diccionario de la Real
Academia Espafiola tiene 19 acepciones, de las que puede concluirse una triple significacion, por
un lado una econémica; otra abstracta vinculada a las formas, en segundo término, y finalmente
una relacionada con aspectos religiosos. Estas Gltimas, las vinculadas a la Iglesia®’; las primeras
cinco, donde se establece principalmente la idea de modelo o reglas®; las otras, refieren a
cuestiones monetarias o legales.®® Aparte quedan tres, una referida a los tipos de imprenta, otra a
la masica (donde se puede vincular la Iglesia con el arte), y finalmente aquella utilizada para referir
a los modelos: “Conjunto de normas o reglas establecidas por la costumbre como propias de
cualquier actividad.”™

En esta ultima debe tenerse en cuenta lo desarrollado hasta aqui, es decir, las practicas de
la cultura como estructura de sentimiento en un proceso dinamico, que construye efectivamente
un sentido comdn (elemento constitutivo de la hegemonia). La naturalizacion de formas para la
elaboracion de un film comercial donde se cuenta un hecho o una serie de sucesos historicos es la
consecuencia derivada de ello. Resulta consensualmente aceptado que el modelo narrativo clasico
de Hollywood apuesta por construir un relato en donde se pretende convencer al espectador de que
todo lo que sucede en la pantalla es natural.”* Nada casualmente el canon en cine comercial clasico
de Hollywood se apoya en la estructura de la historia candnica, como se sostuvo mas arriba, con
los componentes estructurales mencionados (melodrama, positivismo, invariantes).

Williams sostiene que la individualidad de una obra de arte también ha de entendérsela

como practica conexa del modo colectivo. Asimismo, que “estos modos colectivos no tienen por

% Para la etapa superior dentro del capitalismo, puede consultarse Fabio Nigra. “El absolutismo. Etapa superior del
imperialismo”, en Pablo Pozzi y Fabio Nigra. Huellas Imperiales. De la crisis de 1929 al presidente negro 2da.
Edicion actualizada; Buenos Aires, Imago Mundi-Ciccus, 2013. Con relacién a lo mencionado por Eagleton, puede
consultarse La idea de..., op cit, paginas 113 y ss.

6714, m. Rel. Decision o regla establecida en algtn concilio de la Iglesia catélica sobre el dogma o la disciplina. 15.
m. Rel. Catalogo de los libros tenidos por la Iglesia catdlica u otra confesion religiosa como auténticamente sagrados.
16. m. Rel. Parte de la misa, que empieza Te igitur y acaba con el paternoster. 17. m. Rel. Libro que usan los obispos
en la misa, desde el principio del canon hasta terminar las abluciones. 18. m. pl. derecho canénico.

6 1. m. Regla o precepto. 2. m. Catalogo o lista. 3. m. Modelo de caracteristicas perfectas. 4. m. En arte, regla de las
proporciones de la figura humana, conforme al tipo ideal aceptado por los escultores egipcios y griegos. 5. m. Catalogo
de autores u obras de un género de la literatura o el pensamiento tenidos por modélicos.

%9 6. m. Der. Cantidad que paga periddicamente el censatario al censualista. 7. m. Der. Precio del arrendamiento rdstico
de un inmueble. Canon conducticio. 8. m. Der. Cantidad periddica pagada a la Administracion por el titular de una
concesion demanial. 9. m. Der. Prestacion pecuniaria periodica que grava una concesion gubernativa o un disfrute en
el dominio publico, regulado en mineria segun el nimero de pertenencias o de hectareas, sean o no explotadas. 10. m.
Der. Percepcion pecuniaria convenida o estatuida para cada unidad métrica que se extraiga de un yacimiento o que
sea objeto de otra operacién mercantil o industrial, como embarque, lavado, calcinacion, etc. 11. m. Econ. Cantidad
de dinero que se satisface por el uso de un proceso tecnoldgico o una marca.

O R.AE. on line, en http:/dle.rae.es/?id=7A4XonT; consultado el 19/11/2016.

L |smail Xavier. El discurso cinematografico..., op cit, pag 37. David Bordwell. La narracion en el..., op cit, paginas
157 y ss.
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qué ser siempre los generos. Las similitudes pueden existir tanto dentro de los géneros como a
través de ellos.” Sostiene que puede ser la préactica de un grupo o un periodo determinado en un

género, pero

“en la medida en que descubrimos la naturaleza de una practica particular, y la naturaleza
de larelacion entre un proyecto individual y un modo colectivo, encontramos que estamos
analizando, como dos formas del mismo proceso, tanto su composicién activa como sus
condiciones de composicion, y que en cualquier direccion se trata de un complejo de
vinculos activos y extensivos.”’?

O como sostiene Eagleton:

“Lo que importa no son las obras en si mismas, sino las maneras en las que han sido
interpretadas colectivamente, maneras que las obras mismas dificilmente podian prever...
pues, tampoco es el contenido de la cultura lo que importa, sino lo que representa.”

O sea, tanto en uno como en otro caso, es evidente que ambos autores van por el camino
de interpretar al canon como un producto social, colectivo, derivado de aquello que resulta
comprensible, agradable y gracias a lo cual el espectador ha de identificarse porque su gusto ya ha
sido formateado de esa manera.”

Ante esto los medios de comunicacion masivos no son herramientas inocentes del proceso.
Como producto de la organizacion social y la division del trabajo no expresan “cultura” de manera
inocente.”* La “cultura” que los medios masivos de comunicacién transmiten buscan multiples
objetivos: beneficio, construccion de consenso, homogeneizacién de los gustos. Por ello, como
argumenta Williams los medios masivos de comunicacion (en este caso el cine) “se constituyen
como elementos indispensables tanto de las fuerzas productivas como de las relaciones de
produccion.””™ Es evidente que lo que esta siendo visto en realidad es aquello que se esta
produciendo para ser visto.”® En consecuencia, no hay inocencia cultural sino un aparato, un
dispositivo especificamente disefiado, construido con la potencia de los grandes capitales para ser
lo que debe ser disfrutado (sentido comun, digamos, o conceptualmente dicho, accion

hegemadnica).

2 Raymond Wiliams. “Base y superestructura...”, op cit, pagina 71.

73 La cantidad de autores que han aseverado que el modelo narrativo clasico de Hollywood se convirtié en la formula
canonica de narrar es verdaderamente amplia (Bordwell, Xavier, Russo, etc.), y que Hollywood lo pauto gracias a su
poder econdémico también (Gonzalez Pascual, Toby Miller, Nitin Govil, John McMurria y Richard Maxwell, Joel
Augros, etc.)

™ Como se sostuvo ya en Fabio Nigra. “Las majors de Hollywood o la forma del absolutismo cultural”, en Fabio
Nigra. El cine y..., op cit, 2016.

> Raymond Williams. “Los medios de comunicacién como medios de produccion”; en Raymond Williams. Cultura
y Materialismo; Buenos Aires, La Marca Editora, 2012, pagina 72 (el articulo es de 1978).

76 |dem, pagina 84.
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Como se sostuvo al inicio hace afios se discutio (y la discusion se abandondé por la derrota
generalizada de las izquierdas en la década de 1980) la realidad de una construccion de la mirada
del espectador, que a fines de la década de 1960 y principios de la de 1970 se la caracteriz6 como
subordinada al cédigo de la perspectiva renacentista.”” Ella pretendia dar cuenta de que el
espectador asiste al espectaculo con una forma predisefiada de percepcién, condicionada por la
ideologia burguesa, ya que la forma de construir la imagen es histéricamente determinada, y no
producto de la naturaleza.”® Por ello Marcelin Pleynet argumenté que la camara le traslada al
espectador la idea de que es supuestamente individual, libre y Unico, el foco y origen del

significado.”® De esta forma, segtin Comolli y Narboni,

“sabemos que el cine, ‘con toda naturalidad’, porque la camara y la pelicula han sido
concebidas con este fin (y en la ideologia que impone este fin), ‘reproduce’ la realidad.
Pero esta ‘realidad’ susceptible de ser reproducida fielmente, reflejada por instrumentos
y técnicas que ademas forman parte de ella, queda claro que es enteramente ideolégica.
En este sentido, la teoria de la ‘transparencia’ (el clasicismo cinematografico) es
eminentemente reaccionaria: no es el mundo en su ‘realidad concreta’ el que es ‘tomado’
por (0 que impregna, Mas bien) un instrumento no intervencionista, sino en cambio el
mundo vago, no formulado, no teorizado, impensado, de la ideologia dominante.”8

Sin profundizar esta linea, que ameritaria una labor mas extensa, puede insistirse con la
idea de Williams de que la forma significa. La forma cléasica de narracion establecida desde
Hollywood, e impuesta como modelo comercial de éxito por excelencia, oculta relaciones

materiales reales.®! Eagleton lo analiza con claridad, cuando sostiene que

7 |smail Xavier. El discurso..., op cit, paginas 202 y ss; Robert Stam, Robert Burgoyne, Sandy Flitterman-Lewis.
Nuevos conceptos de la teoria del cine; Barcelona, Paidds, 1999, paginas 213-215; Jacques Aumont. La imagen;
Barcelona, Paidés, 1992, capitulo 3.
78 “Pleynet ha sefialado con claridad lo siguiente: si la cAmara en la situacion ideoldgica historicamente determinada
en la que nos encontramos, produce imégenes que son cémplices ideolégicas de la ideologia dominante, no es porque
reproduce el mundo (veremos que la imagen no es duplicacién del mundo), sino porque ella construye una
representacion espacial de acuerdo con los artificios histéricamente determinados (datados en relacidn con su origen:
el Quatrocento) de la perspectiva monocular” (Cinéthique, n° 6, pag. 8). En Ismail Xavier. El discurso..., op cit,
pagina 202. Los pintores del Renacimiento descubrieron que el tamafio percibido de los objetos varia
proporcionalmente al cuadrado de la distancia desde el ojo. Por ello “incorporaron este codigo a sus pinturas para
proyectar un espacio tridimensional sobre una superficie plana bidimensional, produciendo asi la impresién de
profundidad...” De esta forma, segin Pleynet, “al incorporar la perspectiva artificialis a su aparato reproductivo, la
camara dio expresion al ‘espacio centrado’ del ‘sujeto trascendental’; la imagen convergi6 hacia un punto de fuga,
suponiendo un punto de vista privilegiado y unitario dirigido desde un espacio exterior imaginario.” En Robert Stam,
Robert Burgoyne, Sandy Flitterman-Lewis. Nuevos conceptos..., op cit, pagina 214.
™ |dem.
8 Jean-Louis Comolli y Jean Narboni. “Cine/ideologia/critica I’; en Jean-Louis Comolli et al. Mayo Francés. La
camara opaca. El debate Cine e Ideologia; Buenos Aires, El cuenco de plata, 2016, pagina 114 (el articulo fue editado
en Cahiers du Cinéma n° 216, octubre de 1969).
81 Como dice Williams respecto a la television y el cine: “Los modos de ‘naturalizacion’ de estos medios de produccion
comunicativa necesitan ser repetidamente analizados y enfatizados, ya que son, efectivamente, muy poderosos; nuevas
generaciones estan acostumbrandose a ellos de tal manera que aqui, tan vigorosamente como en cualquier otra zona
del proceso socioecondmico moderno, las actividades y relaciones reales de los hombres estan ocultas detras de una
forma reificada, un modo reificado, un ‘médium moderno’.” Raymond Williams. “Los medios de comunicacion...”,
op cit, pagina 85.
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“Después de todo, nada es mas implacable nivelando valores que el modelo mercantil, un
modelo que nunca pierde su prestigio en sociedades de mentalidad conservadora. De
hecho, cuanto mas se comercializa una cultura, mayor es el grado con el que la imposicion
de la disciplina de mercado empuja a sus productores a abrazar los valores conservadores
de la prudencia, la resistencia a la innovacion y el temor a producir alguna alteracion. El
mercado es el mejor mecanismo para conseguir que una sociedad se sienta mas y mas
liberada, pero siga siendo profundamente reaccionaria.”®2

Y por ello se permite discutir algunos argumentos de Williams, cuando sostiene que la
cultura dominante socava progresivamente las identidades tradicionales y ejerce enorme presion
sobre los elementos residuales (lo que en Williams funcionaria como resistencias de los sectores
subordinados para condicionar la evolucion de las acciones hegemonicas), de forma tal que
reaparecen como emergentes, pero —cabe agregar- absorbidos y reacondicionados en términos
funcionales a elemento dominante. Pero el proceso de construccién de una cultura dominante
(podriamos decir aqui que gracias a los grandes medios de comunicacion y la potencia capitalista
en laera de la reproductibilidad técnica de las obras de arte), lo que ha dado en llamarse la industria
cultural, es lo que ha convertido a la cultura en una cuestion clave para el analisis, ya que ha
quedado apresada dentro de la I6gica de la produccion de bienes (con el objetivo de obtener

beneficio, a no olvidarlo). Es por ello que,

“en el momento en que la politica se vuelve espectaculo, los bienes de consumo se
estetizan, el consumo se erotiza y el comercio se semiotiza, la cultura se transforma en la
nueva «dominante» social, tan arraigada y penetrante como la religion en la Edad Media,
la filosofia en la Alemania de principios del siglo XIX o la ciencia natural en la Gran
Bretafia victoriana. A partir de ese momento, el término «cultura» adquiere, por un lado,
el significado de vida social «construida», o sea, vida social mutable, multiple y
transitoria, vida social en un sentido que pueda resultar aceptable lo mismo para una
activista radical que para una experta en consumo. Pero, por otro lado, la cultura también
se convierte en una «segunda naturalezay.”%

Podria asegurarse que, en términos filosoficos, el liberalismo —base tedrico-conceptual de
la mercantilizacion de las relaciones sociales de produccion-, ha establecido que la naturaleza es
la base de todas las cosas, y por ende la naturalizacion de su forma de ver el mundo.®* Lo que se

presenta como “lo que ha de ser” no es otra cosa que algo construido, sostenido, reforzado en

términos histdricos.®> En pocas palabras, y retomando el inicio del apartado, el canon filmico de

8 Terry Eagleton. La idea de..., op cit, pagina 110.

8 |dem, péagina 186.

8 Puede consultarse al respecto René Passet. Las grandes representaciones del mundo y la economia a lo largo de la
historia; Madrid, Clave Intelectual y Eudeba, 2013, péagina 290. También, para explicar la relacion naturaleza-
economia, puede consultarse Emmanuel Lizcano. “La economia como ideologia. Un analisis socio-metafdrico de los
discursos sobre ‘la crisis’; Revista de Ciencias Sociales, segunda época, nro. 16, Bernal, UNQ, primavera 2009.

8 No deberia obviarse el enorme aporte de Michel Foucault en Las palabras y las cosas, Buenos Aires, Siglo XXI,
ediciones varias.
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narracion clasica, como modelo hegemonico, es una construccion funcional a la dindmica de los
grandes medios concentrados de comunicacion al que hemos sido adaptados, condicionados,
sometidos. Es evidente que las resistencias no han logrado torcer ese rumbo, ya que fueron

absorbidas y reacondicionadas para cumplir con la modelizacion naturalista.
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