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I Presentacion

Desde el afio 1992, la Escuela de Comunicacién Social de la Universi-
dad Catdlica Andrés Bello ha publicado la revista Temas de comunicacion
con el fin de divulgar las investigaciones y reflexiones en torno al tema
de la comunicacion elaboradas por los profesores de la UCAB. Hasta la
fecha, la revista cuenta once nimeros que recogen trabajos de caracter
historico sobre las actividades de la Escuela de Comunicacién Social,
ensayos sobre los efectos de la comunicacion de masas y de las nuevas
tecnologias en el colectivo y avances de investigaciones puntuales relati-
vas a fenémenos de la comunicacion.

La nueva etapa que Temas de comunicacion inicia a partir del
presente nimero ird de la mano con las actividades del Centro de
Investigacion de la Comunicacién de la UCAB, CIC-UCAB. En efecto,
la revista se convertird en ente divulgador de las investigaciones
desarrolladas en el centro aun cuando seguira fiel a su compromiso de
apertura a los trabajos de otros investigadores vinculados tanto a la
UCAB como a otras instituciones académicas venezolanas. Aunque
Temas de comunicacion representa la continuacion de las actividades
académicas de un centro investigacion de la UCAB, es, por encima de




Leopoldo Tablante

todas las cosas, otro espacio de discusion sobre el papel de las
comunicaciones en Venezuela y en el mundo.

El presente nUmero consta de cinco trabajos que se insertan en las
areas de la estética y de las teorias de las industrias culturales:

* en el primero, titulado “Teatro y cine”, la profesora Elisa Martinez
pasa revista a los aportes mas importantes de las artes escénicas al
arte cinematogréfico a lo largo del siglo XX, concentrandose sobre
todo en la tradiciéon cinematografica europea, reticente al uso de la
tecnologia que Hollywood privilegié para imprimirle mayor efectismo
a sus producciones. Hace hincapié en la formacion “de teatro” de mu-
chos de los escendgrafos y actores mas importantes del cine europeo;

» el segundo, “Una aproximacion al estudio del sentido visual a través
del analisis del discurso cinematografico en el film mexicano Sexo,
pudor y lagrimas”, del profesor Juan Carlos Centeno, es un anlisis,
sustentado sobre un riguroso marco teérico, de los matices implicitos
en el discurso de esta pelicula, sobre todo desde las dimensiones
de las interacciones entre los sexos y las relaciones de poder,

« el tercer material, “La industria cultural: de la condescendencia de
la escuela de Francfort a la afirmacién de la inteligencia del ciudadano
comun”, es una reflexion retrospectiva sobre los mas determinantes
aportes teéricos alusivos a la nocion de “industria cultural”, desde
que ésta fuera acuiada por los autores de la llamada escuela de
Francfort hasta los sefalamientos de Michel de Certeau sobre la
relativa independencia inventiva del receptor con respecto al presunto
poder absoluto del emisor. Este articulo hace converger los demas
materiales bajo el concepto homogeneizador de “industria cultural”,
en el que la problematica de la estética es ineludible, y se abre hacia
la necesidad de revisar a la teoria producida en América Latina en
materia de industrias culturales a la luz de los comentados aportes
europeos;

« el cuarto material, “Etica y estética en el cine de Martin Scorsese y
Quentin Tarantino”, escrito por el profesor Arturo Serrano, se concentra
en la manera como estos dos cineastas norteamericanos emplean la
violencia, ya sea como un recurso tnicamente estético o, dado el
caso, ético, que nutre el discurso narrativo de sus ficciones cinemato-
graficas. A diferencia del articulo anteriormente sefialado, el profesor

|

e e o e o an  Sm A



Presentacién

Serrano trata con mayor concrecién el problema de la estética,
relacionandolo con producciones culturales (cinematogréficas) y
creadores especificos.

* Si bien es cierto que, a juzgar por los articulos mencionados, este
numero de Temas de comunicacion tiene un marcado sesgo cinema-
tografico, el tltimo material que presentamos, “Harry Potter, mitologia
prefabricada del héroe mediatizado”, de Michelle Roche y Magaly
Rodriguez, abre la problematica de la construccion de mitos en la
industria cultural al caso de la industria editorial. Analizando Harry
Potter como modelo del héroe juvenil mediatizado, Roche y Rodriguez
aclaran las razones por las cuales este personaje es tan popular en
el mundo y sientan un precedente para enfrentarse al fenémeno de
su éxito cinematografico.

Como en ediciones anteriores, anexamos al final los indices acumu-
lados tanto de las tesis de grado presentadas en las tres menciones de
la carrera de Comunicacion Social durante el periodo 2002-2003 como
de las ediciones anteriores de la revista.

Este nimero de Temas de comunicacion constituye un sélido aporte
al problema de la industria cultural y de la estética que extrae sus ejemplos
sobre todo de la industria del cine o, en casos mas aislados, de produc-
ciones editoriales que han inspirado producciones cinematograficas.
Es nuestro deseo que llegue a convertirse en un documento de interés
entre profesores de las catedras de teoria de la comunicacion, sociologia
de la comunicacion y de la cultura y estética, pero, sobre todo —es a
ellos a quienes van dirigidos nuestros mayores esfuerzos—, entre sus
estudiantes.

Leopoldo Tablante
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Teatro y cine:
un poco de historia

Resumen

A finales del siglo XX se produjeron una serie de cambios cualitativos en el
concepto de teatro. Desde entonces se han elaborado teorias sobre la
representacion teatral, entendida como espectaculo. Ei cine, que hizo su
aparicion con los hermanos Lumiére, se limito en sus inicios a copiar la realidad
en lugar de incorporar las nociones de espectaculo gestadas en el teatro.
Fue George Méliés el primero en echar mano de guién, actores, vestuario,
magquillaje, escenografia y tramoya. La ulterior industria cinematogréfica esta-
dounidense de Hollywood sigui6 el camino abierto por Méliés, sobre todo en
lo que tiene que ver con el uso sistematico de la tecnologia al servicio del
espectaculo. No obstante, a diferencia del cine norteamericano, el cine europeo
tom¢ distancia de la tecnologia con fines efectistas y apeld més al desarrolio
de argumentos sélidos, al trabajo de actores y directores formados en escuelas
teatrales prestigiosas, lo que generé una filmografia de caracter distinto. Es
sobre esta influencia del teatro sobre el cine que trata el presente trabajo.

Palabras clave: Cine; teatro; artes y espectaculos.

Abstract

Theater and Cinema: A Piece of History

Atthe end of 19" century the concept of “theater” underwent several qualitative
changes. Since then some theories about theatrical representation —understood
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Elisa Martinez

as a show— have been elaborated. Cinema, which really started with the
Lumiere brothers’ work, limited itself to copy aspects of reality instead of
taking advantage of the theater background. George Méliés was the first
moviemaker to use screenplay, actors, costumes, make-up, set and machinery.
Hollywood's movie industry followed later the path opened by Mélies,
especially in what is related to the systematic use of technology to upgrade
the show experience. Different than American cinema, European cinema
was reluctant to rely on technology. it rather preferred to work heavily on
screenplays and to absorb the knowledge of actors and directors trained in
important theatre schools. This approach produced a cinema of another kind.
The influence of theater on cinema is the subject of this article.

Keywords: Cinema; Theater; Performing Arts.

Résume

Thééatre et cinéma: un peu d'histoire

A la fin du XiXéme siécle, la notion de “théatre” a connu une série de
changements qualitatifs. Deés lors, des théories portant sur la représentation
théatrale en tant que spectacle ont été élaborées. Au tout début, le cinéma,
qui s’est développé & partir du travail des fréres Lumiere, se limitait & copier
la réalité, sans incorporer les notions de spectacle forgées dans le théatre.
George Méliés fut le premier réalisateur a faire recours au scénario, aux
acteurs, aux costumes, au maquiliage, a la scénographie et & la machinerie.
L'ulterieure industrie cinématographique hollywoodienne poursuivit la voie
ouverte par Mélies, surtout en ce qui concerne Femploi systématique de la
technologie au service du spectacle. A la difiérence du cinéma américain, le
cinéma européen prit du recul eu égard a la technologie afin de développer
des arguments solides et de metire 'accent sur le travail d’acteurs et de
directeurs formés dans des écoles de théétre prestigieuses, ce qui produisit
une filmographie d'un autre caracteére. LUinfluence du théatre sur le cinéma
est le sujet de cet article.

Mots clés: Cinema; théatre; arts du spectacle.

Recordemos que Aristételes expulsé de su andlisis de la tragedia la
parte del espectaculo, calificandolo como “...apto para conmover los
espiritus, pero extrafo al arte y de ningin modo intrinseco a la poesia™.
Desde entonces casi la totalidad de los estudios del fenémeno teatral
se ha centrado en la obra dramatica, es decir, en la pieza teatral en si
misma dejando al margen la concepcidn global del espectaculo.

Aristételes. Poética, p.9.
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Teatro y cine: un poco de historia

Separada de la representacion, la obra dramatica se convirtié en
género literario, y esto significo el predominio intelectual y social de la
palabra escrita y del autor sobre el espectaculo y, en especial, sobre el
actor. Antonio Tordera (1983) define histéricamente al teatro occidental
en tres etapas o concepciones. La primera fase gira en torno al Renaci-
miento, recoge la herencia medieval y se prologa en el Barroco. En
esta fase, el teatro es patrimonio de la alta cultura. El paradigma es im-
puesto por la Corte y es un teatro para ser leido y oido. La segunda fase
se inicia en el siglo XVIII, cuando se mezclan los elementos estereotipados
de los hallazgos del Siglo de Oro, con las propuestas reformistas del
nuevo teatro burgués. Ala luz de la aparicion de la burguesia, se configura
un nuevo concepto de teatro que, en muchos aspectos, esta vigente
hasta hoy. La presencia de lo ideolégico en el teatro afecta desde entonces
el modo de concebir la relacion teatro-sociedad. Comienzan a diferen-
ciarse y a separarse el espacio publico del espacio privado, a partir de
lo cual se produce la distancia entre lo representado y el espectador,
cosa que no ocurria con el publico medieval que participaba del espec-
taculo. Como consecuencia, en primer lugar, se elabora una nueva teoria
de la escena que es presentada como habitacion de cuatro paredes
abierta al espectador, y en segundo lugar, las técnicas de la puesta en
escena se vuelcan a crear el efecto de ilusién que se afirma como realidad.

Frente a la hipertrofia de lo espectacular y maravilloso con la que el
teatro del Ultimo Barroco habia dislocado la relacién texto-representacion,
el concepto burgués trata de implantar las reglas neoclasicas no por
una sumision ciega a las Poéticas y a lo clasico sino para dar mayor
verosimilitud a lo escenificado y educar eficazmente en la virtud del
trabajo y el freno de los impulsos de rebeldia al espectador?.

Considerado en su conjunto, la polémica estética del siglo XVIII se
inserta en el arco de un conflicto ideoldgico que enfrenta dos 6rdenes
sociales distintos.

En los albores del siglo XIX, algunos directores empezaron a preo-
cuparse por la impresion global de la representacién, y en pocos afnos
la tendencia al espectaculo se apodero de los escenarios. “En este movi-
miento, Francia llevé el liderazgo, la revolucion rompié los rigidos moldes

2 A Torderay otros. Elementos para una semidtica del texto literario, p. 53.
3 Edward Braun. El director y la escena, p. 29.
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del clasicismo y en los comienzos del siglo XIX, la ‘piéce a spectacle’
(la obra como espectaculo) quedo firmemente establecida™.

La tercera etapa de este proceso histdrico se inicia para Tordera a
finales del siglo XIX, cuando se dan una serie de cambios cualitativos
en el concepto de teatro. En primer lugar se pone en crisis la accién
dramatica que da primacia a la palabra y se reivindica la especificidad
del teatro en el protagonismo del cuerpo (Artaud); en segundo lugar, la
crisis de las artes de las primeras décadas del siglo XX se da también
en el teatro. Finalmente, se produce una teorizacion sobre la represen-
taciéon considerada como una totalidad homogénea, puesta en escena
que intenta abarcar todos los elementos del teatro, desde el texto al
publico.

Estas teorias de la representacion teatral comienzan a perfilarse en
Stanislavsky, maduran con Meyerhold y cuajan eficazmente en Brecht.
Tordera (1983) afirma que por primera vez se trabaja y reflexiona con
rigor sobre todos los niveles del fenémeno teatral que aparecen como
instrumentos signicos al servicio de una idea.

Estudios e investigaciones actuales sobre la representacion teatral
son sumamente escasos. El inico estudio comprensivo del arte moderno
es del sueco Gosta Bergman, lo que claramente habla de la importancia
que la tematica de las artes escénicas ha representado desde siempre
para los suecos. En 1986 se traduce al castellano El director y la escena
de Edward Braun, uno de los escasisimos tratados modernos sobre la
representacion teatral, aunque su énfasis radica en la labor del director.

La discusion sobre los recursos validos en la puesta en escena y el
peso del trabajo actoral no fue muy prolifera hasta la década de los
sesenta. Para entonces, el cine habia alcanzado su plenitud comercial.
“A los usos convencionales de iluminacién y sonido, se le sumaron los
recursos de la invencidn tecnolégica, y solamente los mas diestros fueron
capaces de mantener vivo el arte del actor en medio de este espectaculo
de feria™. Es en este contexto y finalizando la década de los cincuenta
cuando surgen las innovadoras teorias del director Jerzy Grotowski,
quien calificé de “cleptomania artistica” a todo aquel mejunje escénico.
Al reconocer que el teatro declinaba, intenté con su trabajo e investigacion

4 idem., p.234.
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revitalizar una vieja verdad: lo medular del teatro reside en la comunion
entre el actor y el espectador. Situado en el extremo opuesto al especta-
culo, Grotowski pretendié eliminar la dependencia de todo elemento de
la representacion, con excepcion del actor, para llegar a la nocién de
“teatro pobre”. Con el tiempo, Grotowski llegaria a una reconsideracion
de sus estrechos limites. Entre el “teatro feria” y el “teatro pobre”, hay
una gran gama de matices, dentro de las cuales han oscilado las repre-
sentaciones teatrales de nuestros dias.

Por su parte el cine, que hacia su aparicién conducido por los hermanos
Lumiére, se limit en sus inicios a copiar la realidad. Los primeros filmes
fueron realizados con mentalidad de fotégrafo aficionado, y tenian un
sentido documental (Sortie des usines Lumiére a Lyon), anecdético (La
démolition d’un mur) y familiar (Querelle des bébés). Aunque en estos
primeros trabajos ya se encuentran ciertos elementos que serian el
germen de importantes progresos posteriores, el realismo lumeriano
niega al cine, segun Barbachano (1994), sus principales medios artisticos:
no tenia imaginacion.

Después de 18 meses el publico comienza a alejarse del cinematé-
grafo. La férmula, puramente demostrativa de las fotografias animadas
hallabase en un callején sin salida. Para salir de él, el filme debia
aprender a contar una historia, empleando los recursos de un arte
vecino: el teatro®.

¢, C6émo el rico y culto mago George Méliés realizé ese espléndido
truco de sustitucion laboral para trasladarse fisica y mentalmente al cine?
Méliés fue un espectador maravillado de la primera representacién de
los Lumiére. Lo que muchos desconocen es que, al final de la presen-
tacion, se acerc6 a Antoine Lumiére para comprarle el aparato, y que
recibié una fria y cortante respuesta: “el cinematégrafo no esta a la
venta, afortunadamente para usted, pues le llevaria a la ruina; podra
ser explotado durante algun tiempo como curiosidad cientifica, pero
fuera de esto, no tiene ninglin porvenir comercial”. Entonces, el gran
Méliés cruzé el Canal de la Mancha y le compré al éptico britanico
Robert William Paul una camara semejante, denominada biéscopo.

5 George Sadoul. Historia del cine mundial, p. 21.
8 Roman Gubern. Historia del cine (vol. 1), p.48.
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A partir de 1887, y después de haber inventado por azar el truco de
la sustitucion, empleé sistematicamente los elementos del teatro: guién,
actores, vestuario, maquillaje, escenografia y tramoya. Hacia 1900, la
prosperidad le permitié abordar la gran puesta en escena. “De esa
manera, el gran Méliés, el mago que transformé con un abracadabra la
fotografia animada que tomaba lo vivo en escenas espectaculares, estable-
cié normas que fueron el germen fecundo de la sintaxis cinematografica™.
Méliés, desde luego, no fue sélo el inventor de los efectos especiales,
sino que creyo en la posibilidad que tenia el cine de poner sus recursos
al servicio de contar un argumento, una historia.

De la mano de Mélies el cine alcanza su segunda década, debatiéndo-
se entre lo que le debe a la fantasia y su innegable vinculo original con la
representacion de la realidad. Eisenstein (1934) calificé de carnaval
barbaro, destructivo de la sana infancia del arte cinematogréafico, a los
artilugios expresionistas de Robert Wiene en El gabinete del Dr. Calighari
(1919). Sin embargo, fue el cine europeo el que dio los primeros pasos
hacia el realismo, la naturalidad de los cédigos de representacién y la
solidez del discurso actoral. Hay que concluir que el cine, a diferencia
del teatro, esta obligado a la representacion de una realidad verosimil
cuya identidad con la naturaleza pueda admitir el espectador (Bazin,
2000). Ahondaremos sobre este punto mas adelante.

Otro fue el sendero que transité el cine en los Estados Unidos. A las
no pocas exageraciones de sus origenes con Griffith, siguié la etapa
del dorado Hollywood, que descubrié en el séptimo arte un negocio
rentable. Algunos directores de la talla de Orson Welles, Charles Chaplin,
Buster Keaton o John Ford no se dejaron seducir por los recursos que
las nuevas tecnologias brindaron al cine y combinaron en sus filmes el
teatro y la técnica al servicio del nuevo lenguaje. Sin embargo, no fueron
los grandes directores quienes marcaron la pauta a seguir, y la gran
magquinaria productora de peliculas en serie que es Estados Unidos
aposté su futuro a la tecnologia. Dentro de este contexto, la estrella o
diva sustituy6 al actor, ain cuando en escasas oportunidades ambos
conceptos logren coincidir en-una misma persona.

El cine europeo muestra un rostro distinto. La distancia prudencial
gue siempre ha conservado con respecto al efectismo (con la honrosa

7 Miguel Barbachano. Cine mudo, p. 36.
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excepcion del expresionismo alemén) no ha ido en desmedro de la impre-
sion de realidad, cualidad imprescindible del cine. Si a esto sumamos
una mayor profundidad en la busqueda de argumentos, y un trabajo de
directores y actores respaldados en su mayoria por sélidas escuelas
teatrales, el resultado tiene que ser una filmografia de diferente caracter.

Cuanto mas se proponga el cine ser fiel al texto, a sus exigencias
teatrales, mas tendra que profundizar en su propio lenguaje. La mejor
traduccién es la que pone de manifiesto la mas profunda intimidad
con el genio de las dos lenguas y un mayor dominio de ambas®.

Cuanto mayor es la calidad de una obra dramatica, mas dificil es la
disociacién de lo dramatico y de lo teatral, cuya sintesis esta realizada
por el texto. Siconsideramos el teatro como el arte especifico del drama,
hay que reconocer que su influencia es inmensa y que el cine, en su
condicién esencial, es la ultima de las artes que puede escapar de ella.
Quizas sea oportuno recordar que Garroni, en su Proyecto de semidtica
(1973), dice que es un error buscar la especificidad de un arte, pues lo
que de verdad existen son cddigos (del tiempo, lo visual, el espacio, el
sonido, el gesto) cada uno homogéneo en si, que se combinan de formas
distintas en conjuntos heterogéneos (cine, radio, novela, etc.).

1. De la representacién al signo, del signo al cédigo

Pensando en el término representacion vienen a mi mente, de modo
intuitivo, palabras como sustituir o reproducir. “En todos lo casos, de
cualquier modo, lo primero que se quiere sugerir es la activacion de una
funcion vicaria: x esta en lugar de y, por ello x asimila a y, x hace las
veces de y, etc.”. El término representacion viene a significar, por una
parte, la puesta en marcha de una reproduccién, y por otra, la reproduc-
cién y el relato mismos. En una palabra con igual término, se indican
tanto el proceso como su resultado. Ahora bien, para los fines del presente
trabajo, cuyo objetivo es la aproximacion al filme y a su analisis, la aten-
cion privilegiara el resultado.

El hecho de representar, por lo tanto, procede tanto en la direccion de
la presencia del objeto, sobre la base de la evidencia y de la semejanza,

8  André Bazin. ;Qué es el cine? p.195.
9 Francesco Cassetti y Federico Di Chio. Cémo analizar un filme, p. 121.
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como en la direccién de su ausencia, sobre la base de la ilusién y del
espejismo de la imagen. Para Metz (1972), el resultado es, en el primer
caso, el de garantizar la recuperabilidad de lo ausente, hasta el punto
de hacerlas presentes, mientras que, en el segundo, es el de subrayar
la distancia que separa a lo sustituyente de lo sustituido. Ambos niveles,
sin embargo, lejos de ser contradictorios, son complementarios a la hora
de asumir el andlisis de los niveles de la representacion dentro del cine.

En su Poética, Aristételes se refiere a las artes como procesos de
imitacion.

Asi como algunos, ya por arte, ya por experiencia, imitan muchas

cosas, representandolas con colores y figuras, y otros lo hacen con

la voz, asi también, todas las artes antes nombradas, llevan a cabo

su imitacion con el ritmo, la palabra y la armonia, ya separadamente,
ya en conjunto'®.

Todas las artes son pues, para Aristoteles procesos imitativos
(imitatio) es decir, procesos de representacion inherentes al ser humano,
cada uno de los cuales se funda, en tres diferencias: el medio del cual
se vale, el objeto que imita y el modo como se imita.

Aristételes hace notar que la imitacioén es la primera causa de placer
estético, que supone, en su fase activa, un conocimiento del objeto, y
en su fase pasiva, un reconocimiento. La segunda causa del placer es
el goce que producen por si mismos el ritmo y la armonia, mas relacio-
nados con la sensibilidad que con el entendimiento. De este modo, alguien
puede gozar de una imitacién aunque no haya un reconocimiento, si no
se ha conocido previamente el objeto imitado. En ese caso, el placer
provendra de cualidades intrinsecas a la obra de arte.

Una pieza teatral, una obra filmica son, entonces, obras de arte, y
por tanto representaciones. Aqui el término nos remite inmediatamente
a la idea de algo que parece pero realmente no es.

Para Metz, toda obra de ficcion es un simulacro. La palabra ficcion
se deriva del latin fingere, que significa imaginar, inventar o mas bien
modelar una historia, pero que también significa fingir, engafar, mentir.
Platon y Aristoteles distinguen, por una parte, lo que llaman mimesis, lo

1 Aristételes, op.cit., p.1.

20




Teatro y cine: un poco de historia

dramatico, es decir, la imitacion completa de la historia que es el teatro,
y por otra parte, lo que llaman diégesis, que es el relato. Para Metz, la
mimesis corresponde también al cine, puesto que esta forma de expresion
artistica descansa sobre la misa base dramatica que el teatro. El cineasta
debe trabajar esencialmente, a pesar de contar con otros recursos, con
los personajes.y las palabras que estos pronuncian.

Peirce (1940) pasa de la idea de representamen al concepto de signo.
Es decir, el signo esta en lugar de algo, que es su objeto. Para el autor,
un signo puede ser llamado icono, indice o simbolo. Un icono es un signo
que se refiere al objeto que denota en virtud de caracteres que le son
propios y que posee igualmente exista o no exista el objeto. Un indice
es un signo que se refiere al objeto que denota en virtud de ser afectado
por dicho objeto, de manera que tiene alguna cualidad en comun con
aquel. Un simbolo es un signo que se refiere al objeto que denota en
virtud de una asociacion de ideas generales que operan de modo tal
que causan que el simbolo se interprete como referido a dicho objeto.
De manera que, para el autor, los cédigos de representacion estan
constituidos por signos icénicos, pero también por indices y simbolos.

Casetti y Di Chio (1996) analizan la representacion en el cine en tres
niveles: el nivel de la puesta en escena, que se refiere a los contenidos
de la imagen; el nivel de la puesta en cuadro, que se deriva de la filmacion
fotografica propiamente; y el nivel de la puesta en serie que hunde sus
raices en el montaje. De estos tres niveles, sélo el primero, el de la puesta
en escena, esta en estrecha relacién con la representacion teatral. La
puesta en escena, en teatro y en cine, constituye el momento en que se
define el mundo que se va a representar: objetos, personas, paisajes,
gestos, palabras, situaciones, psicologia, etc., son todos ellos elementos
que dan consistencia y espesor al mundo representado en la pantalla.
Puede afirmarse entonces que estos recursos definen en gran medida
el contenido de la representacion y estan dotados de gran riqueza comuni-
cacional.

Dentro de este nivel, los autores establecen tres grados de funciona-
lidad: los informantes, que son los personajes definidos por su caracter,
edad, aspecto fisico, género, forma de actuar etc.; los indicios, que son
los presupuestos de una accién, el lado oculto de un caracter, el signi-
ficado de un ambiente; y los temas, que definen el nucleo principal de
una trama.
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esos datos, ademas del perfil del film en el que estan colocados, nos
pueden ayudar a reconstruir incluso el tipo de cultura a la que se
refiere ese film: o nos pueden ayudar a reconstruir la obra del autor
de la que el film es sélo una pieza; o finalmente, nos pueden ayudar
a reconstruir el sentimiento del cine al que ese film contribuye*'.

No es arbitrario concluir entonces que de la misma manera que en
el teatro, la puesta en escena es la cuna de la significacién del filme.

Para Kowsan, el teatro constitutivamente es representacién. La
esencia del actor es que “represente a alguien” que “signifique” un
personaje, y lo mismo puede decirse del resto de los elementos. En la
representacion teatral todo es signo (1969). Entre todas las artes, y quizas
entre todos los campos de la actividad humana, en el arte del espectaculo
es donde el signo se manifiesta con mayor riqueza, variedad e intensidad;
el espectaculo emplea tanto la palabra como sistemas de significacién
no linguisticos.

Convenimos con Kowsan en que la nocién de signo es aun poco
clara. Las definiciones existentes difieren notablemente, y se discute el
término con relacién a términos analogos como indice, sefial, simbolo,
icono, informacion, mensaje, sintoma, insignia, que no aparecen para
reemplazarlo, sino para diferenciarlo segun las numerosas funciones
que le incumben. En consecuencia, el autor acepta el término adoptando
el esquema de Saussure de significado y significante (el significante
corresponde al contenido, el significado a la expresion), y los divide en
signos artificiales y signos naturales.

Signos naturales son aquellos cuya relacion con la cosa significada
sélo es el resultado de las leyes de la naturaleza: por ejemplo, el
humo, signo del fuego. Signos artificiales son aquelios cuya relacién
con la cosa significada se basa en una decisién voluntaria, y mas
frecuentemente colectiva'?.

Los signos naturales existen sin participacion de la voluntad; tienen
caracter de signo para quien los percibe, pero son emitidos involuntaria-
mente. Esta categoria abarca los fendmenos de la naturaleza, y los actos

" Francesco Cassetti y Federico Di Chio, op.cit., p. 129.
2 Tadeusz Kowzan: “El signo en el teatro”. En El teatro y su crisis actual, p. 8.

22




Teatro y cine: un poco de historia

de los seres vivos no destinados a significar (reflejos). Los signos artifi-
ciales son creados por el hombre o el animal voluntariamente para sefalar
algo, para comunicarse. Los signos que emplea el arte teatral pertenecen
todos a la categoria de signos artificiales. Son signos artificiales por
excelencia. Son consecuencia de un proceso voluntario, casi siempre son
creados con premeditacién, tienen por objeto comunicar instantdneamente.
Esto es propio de las artes que no pueden subsistir sin publico. El arte
teatral emplea signos tomados de todas las manifestaciones de la
naturaleza, de todas las actividades humanas. Pero una vez utilizado
en el espectaculo, cada uno de estos signos adquiere un valor significativo
mucho mas decidido. El espectaculo transforma los signos naturales en
signos artificiales, tiene el poder de artificializar los signos. Aun cuando
en la vida sean nada mas que reflejos, en el teatro se convierten en
signos voluntarios. Aun cuando en la vida carezcan de funcién comuni-
cativa, necesariamente la adquieren en el espectaculo. Todo lo anterior
es también comun al espectaculo cinematogréfico, pues ambos reposan
sobre la misma base dramatica: la representacion, la ficcién, la mimesis.

En cuanto estructura, los signos teatrales tienen que realizar o que
denomina Tordera “economia de sus procedimientos”. Los signos teatrales
estan obligados a cumplir diversos fines, es decir, a “significar’ varias
cosas simultaneamente: determinar el espacio dramatico, definir el tiempo
de la accién de la obra, es decir, tienen una dindmica significado-varios
significantes. Esta dindmica posibilita la economia de recursos, al mismo
tiempo que explica el hecho de que a través de la historia del teatro, la
organizacion jerarquica de los diversos significantes haya sido distinta
y siempre haya sido teatro. De la primacia del texto en Strindberg a la
del cuerpo en Artaud, asistimos a diversas transformaciones y manipula-
ciones en el proceso transformacién del signo teatral.

Lo anterior nos conduce a la idea de estructura, de sistema, es decir,
los signos no son significativos cuando estan aislados, sélo lo son cuando
se interpretan en relacién los unos con los otros. Segun las convenciones,
los signos se organizan en sistemas significativos. Los semiéticos deno-
minan a éstos como cédigos. Stephen Heath'® afade que “un cédigo se
distingue por su coherencia y homogeneidad; en cuanto se refiere a la
heterogeneidad del mensaje, la cual es articulada a través de varios

13 Stephen Heath. Questions of Cinema, p. 65.
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cddigos”. Es decir, el significado del signo esta suscrito al cédigo al cual
pertenece, los cédigos proveen la estructura dentro de la cual el signo
adquiere sentido. En este punto, Heath aclara que los c6digos no compiten
entre si, “no hay cémo elegir entre la utilizacién de ‘lighting o de un
montaje”. Esta observacion de Heath confirma lo que he venido afirmando
alolargo de este trabajo: codigos diferentes pueden convivir en un mismo
contexto, codigos cinematograficos y teatrales son parte del espectéculo
cinematografico, pudiendo los unos estar en mayor o menor medida al
servicio de los otros.

Ahora bien, el medio no es neutral. El cddigo es un sistema de signos
llevado por un medio material que tiene sus propios principios y estructura.
Como lo anota Umberto Eco (1976), el medio puede estar ya cargado
con una significacion cultural. Los cédigos cinematograficos, por ejemplo,
incluyen el trabajo de la cdmara (encuadre, enfoque movimiento, angulos,
lentes), la edicién o montaje (cortes, efectos de transicién, ritmo), la ma-
nipulacién del tiempo (condensacion, flash back, flash forward, ralenti),
la iluminacion, el color, el sonido (banda sonora y musica) y el estilo
narrativo. Pero como Metz ha sefalado, una pelicula no es el cine de un
extremo a otro; una pelicula no esta formada Gnicamente por cédigos
cinematograficos. Entonces, el cine tiene muchos cddigos no especificos
de este medio. Algunos cédigos, como ya menciond Tordera, son Unicos
de un medio especifico, como en los ejemplos anteriormente citados,
pero otros son compartidos por varios medios. Tal es el caso de los
codigos de representacion teatral. A estos cddigos que no son exclusivos
del cine, Marcel Martin (1992) los llama “los elementos filmicos no espe-
cificos”, y coinciden con aquellos que Kowsan organiza en sus trece
sistemas de codigos de representacion: la iluminacién, el vestuario (traje,
maquillaje, peinado), los decorados, el desempefio actoral (mimica,
gesto, movimiento) y, por supuesto, la palabra y el sonido no articulado.
Estos codigos, desde luego, se transforman de cierta manera al colocarse
al servicio de un medio distinto. En el cine, el signo de representacién
teatral, al estar apoyado por otros signos (los cinematograficos), se libera
de la imperante necesidad de la “economia de recursos”.

Sin embargo, antes de creer que todo resulta demasiado obvio, vol-
vamos un poco a la frase de Eco que citamos un poco antes: el medio
estd ya cargado con una significacién cultural.
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2. Juego y realidad

La representacion en el cine posee una condicion particular que la
diferencia del resto de las artes: la impresion de realidad. Segtin Umberto
Eco (1976), a diferencia de lo que pueda pensarse, esta impresion de
realidad no tiene s6lo que ver con el grado de iconicidad del signo con
respecto al objeto representado. Por el contrario, podria afirmarse que,
con relacién al personaje representado, el grado de iconicidad es mayor
entre un actor de carne y hueso que se mueve en las tablas del escenario
frente a los ojos del espectador, que el de la figura plana que se proyecta
en la pantalla de cine. Rosenkrantz' distingue entre el personaje de teatro,
objeto de “oposicién” para el espectador y el personaje de cine, objeto
de “identificacién”. Segun el autor, el teatro requiere que el espectador
tome posicién respecto a esos actores reales, en lugar de identificarse
con los personajes que encarnan. Su peso carnal se opone a la tentacion
de percibirlos como los protagonistas de un universo de ficcion, de tal
manera que el teatro sélo puede ser un juego libremente aceptado que
se desenvuelve entre complices: “lo imposible verosimil se ha de preferir
a lo posible inverosimil”, observé Aristételes en su Poética. Del mismo
modo, para Metz'®, “las ficciones teatrales s6lo proporcionan una débil
impresién de realidad porque el teatro es demasiado real”.

Entre tanto, el cine, al estar constituido por imagenes, aisla hermética-
mente la realidad de la ficcidon, deja de lado drasticamente ese juego de
resistencias y allana todos los obstaculos para hacer posible la partici-
pacion plena del espectador. Ese sentimiento de proximidad y presencia
es para Metz (1972), el secreto de que el cine haya escapado en gran
medida al divorcio contemporaneo entre el arte y el pablico.

Establecidas estas diferencias, cine y teatro coinciden en que ambos
son espectéculos, si entendemos éste como la totalidad del conjunto
de cédigos de representacion. Lo que esta en conflicto son mas bien dos
modalidades psicolégicas del espectaculo (Bazin, 2000). El teatro se
construye sobre la conciencia reciproca de la presencia del espectador
y del actor, pero, para los fines del juego, de la convencion. Obra en
nosotros bajo la participacion Iudica en una accién. En el cine, por el

4 Christian Metz. Ensayos sobre la significacion en el cine, p. 26.
5 [dem., p. 27.
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contrario, contemplamos solitarios, en la sala oscura, un espectaculo que
nos ignora y que participa del universo. Entonces no es sélo la ausencia
de la presencia fisica del autor la que hace la diferencia, sino el conjunto
de condiciones del juego teatral que exige del espectador, ya no sélo la
aceptacion de lo convenido, sino la participacion activa.

No puede hacerse teatro sino con el hombre, pero el drama cinemato-
grafico puede existir sin actores. Algunas de las obras maestras del
cine, utilizan al hombre sélo como contrapunto con la naturaleza, que
constituye el verdadero personaje central. Es decir, a diferencia del teatro,
el cine puede construir su armazén dramatica no sélo en el hombre, sino
en las cosas. Juego y convencion, el teatro por su esencia no puede
confundirse con la naturaleza, bajo pena de dejar de ser. Fundado sobre
la conciencia reciproca de la presencia de los participantes, necesita
oponerse al resto del mundo como el juego a la realidad. Los trajes, la
mascara y el maquillaje, el estilo del lenguaje colaboran mas en esta
distincion, pero el signo mas evidente es la escena, cuya arquitectura
ha variado sin dejar de definir un espacio privilegiado, real o virtualmente
distinto de la naturaleza. El decorado forma las paredes de esa caja de
tres lados que es la escena.

Todo lo contrario sucede con el cine, cuyo principio es negar toda
frontera y limite a la accién. El concepto de lugar dramatico no sélo le es
extrafio, sino que es contradictorio con la nocién de pantalla. El decorado
del filme participa del espesor del mundo. Recordemos que la pantalla
No es un marco que aprisiona y delimita la escena, como en la pintura,
sino un orificio, una ventana que no deja ver mas que una parte del.acon-
tecimiento. Hay que concluir, volviendo a Bazin, que el cine esta obligado
a la representacion de una realidad verosimil para el espectador. Ahora
bien, ;en qué sentido puede hablarse de verosimilitud? ¢ a qué se refiere
el término cuando conocemos el éxito y la calidad de filmes como 2001
odisea del espacio de Stanley Kubrick (1968)? Para el autor, la imagen
cinematografica puede vaciarse de todas, o casi todas, las realidades,
menos la del espacio.

Visto asi, la conclusion puede ser una sola: el universo de la pantalla
no puede yuxtaponerse al nuestro, puesto que lo sustituye necesaria-
mente. Durante un cierto tiempo, el filme es el universo, el mundo. Hay
un ejemplo que utiliza Bazin en su Estética del cine, que me parece
absolutamente ilustrativo de lo que se acaba de exponer, y tiene que
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ver con la verosimilitud del filme de Dreyer, Juana de Arco, conocida
por la artificialidad de sus decorados y la teatralidad de su puesta en
escena.

Pero la suprema inteligencia cinematogréfica de Dreyer me parece
manifestarse especialmente en la escena en exteriores que cualquier
otro no hubiera dudado en rodar en el estudio. El decorado que habia
sido construido evoca, con toda precision, una Edad Media Teatral y
de miniaturas. En este sentido, nada menos realista que ese tribunal
en el cementerio 0 esa puerta levadiza; pero todo esté iluminado por
la luz del sol y el sepulturero arroja por encima de la fosa una paletada
de verdadera tierra. Son esos detalles secundarios y aparentemente
contrarios a la estética general de la obra que le confieren, sin embargo,
su naturaleza cinematografica'®.

En consecuencia, lo que debe ante todo respetar el decorado cinemato-
gréfico, es su realismo natural. Esto no significa, de ninguna manera,
que los codigos “realistas” no son convencionales. Como anota Catherine
Belsey (1980), “el realismo no es plausible porque refleja al mundo, sino
porque es construido por lo familiar’. Entonces, del cine exigimos el
realismo natural, mientras que el teatro puede ser absolutamente con-
vencional: una columna de cartén puede representar el Partenén, sin
que nos cuestionemos su falta de realismo, pero el cine debe conven-
cernos de que el Partendn estd, de alguna manera, en nuestro espacio.
Teatro y cine poseen, desde luego, significaciones culturales distintas.

De lo anterior podemos concluir, que lo que hay que tomar en cuenta
a la hora de analizar determinados cédigos, no es ya su pertenencia o
no a un medio especifico, sino la manera en que ese cddigo esté en
funcion de la significacion cultural que ese medio posee.

Una vez comentados el problema de la presencia actoral, por una
parte, y el del espacio, por otra, podemos afirmar con Bazin que el cine
no necesita huir de lo teatral, sino incluso, eventualmente, acusarlo,
rechazando las facilidades cinematograficas. La mayor o menor promi-
nencia que en un filme tengan los cédigos de representacion teatral, no
va necesariamente a disminuir el valor de sus cédigos cinematograficos.
La aportacién especifica del cine al teatro no se podria definir aqui mas

6 André Bazin, op.cit., p. 187.
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gue como aumento de teatralidad. No es una coincidencia que algunos
de los mas grandes cineastas de nuestro tiempo sean también grandes
hombres de teatro. Welles, Bergman o Laurence Olivier no han venido
al cine por esnobismo o0 ambicion. El cine es para ellos mas que una
forma teatral complementaria, la posibilidad de realizar la puesta en
escena contemporanea tal como ellos la sienten y la quieren.
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Etica y estética
en el cine de

Martin Scorsese y
Quentin Tarantino

Resumen

La violencia puede ser considerada como recurse estético en lugar de
solamente como problema moral. La violencia, incorporada a representa-
ciones cinematograficas, es susceptible de ser disfrutada. Sin embargo, ;es
de verdad la violencia representada en el cine un recurso carente de toda
dimension moral? En este articulo el problema de la violencia es estudiado
enftres partes: en la primera se propone una teoria acerca de las posibilidades
estéticas de la violencia sin aplicarla a ninglin arte en especifico; en el segundo
se estudia el caracter ético de la violencia en las peliculas del director
norteamericano Martin Scorsese; y en el tercero se analiza el uso eminente-
mente estético que otro director norteamericano, Quentin Tarantino, hace
de la violencia en su filmografia.

Palabras clave: Etica; estética; violencia; cinematografia americana.

Abstract

Ethics and Aesthetics in Martin Scorsese’s and Quentin Tarantino’s Cinema

Violence can be considered an aesthetic resource instead of only a moral
subject. Incorporated to cinematographic representations, violence is enjoyable.
However, is the violence represented in films just an aesthetic resource, lacking

29




Arturo Serrano

any moral dimension? in this paper the problem of violence is studied in
three parts: the first one proposes a theoretical approach into the aesthetics
possibilities of violence, without mentioning the case of any specific art; the
second one studies the ethical nature of violence in the films of American
director Martin Scorsese; and the third one analyses the primarily aesthetic
function of violence in the movies of another American director, Quentin
Tarantino. ’

Keywords: Ethics; Aesthetics; Violence, American Cinema.

Résumé

Ethique et esthétique dans le cinéma de Martin Scorsese et Quentin Tarantino

La violence peut &tre entendue comme une ressource esthétique au lieu
d’étre seulement considérée comme un probiéme d'ordre moral. incorporée
aux représentations cinématographiques, la violence est susceptible de
procurer du plaisir aux spectateurs d’un film. Pourtant, la violence représentée
dans le cinéma est-elle vraiment une ressource esthétique qui ne posséde
aucune dimension morale ? Dans ce travail la problématique de la violence
est étudiée en trois parties : dans la premiére, Pauteur propose une théorie
portant sur les possibilités esthétiques de la violence sans I'appliquer a aucun
art spécifique ; dans la seconde, il étudie le caractére éthique de la violence
dans les films du réalisateur américain Martin Scorsese ; et dans la troisieme,
Fauteur analyse Putilisation éminemment esthétique qu'un autre réalisateur
américain, Quentin Tarantino, en fait dans sa filmographie.

MotsXlés: Ethique; esthétique; violence; cinéma américain.

Siempre me ha apasionado el hecho de que el mismo fenomeno
pueda ser analizado desde distintas disciplinas. Ahora bien, esta pasion
es atin mayor cuando ese objeto de estudio parece pertenecerle exclu-
sivamente a cierta disciplina. La violencia sera el caso que nos ocupe
hoy.

Los estudios acerca de la violencia en el cine tratan casi exclusivamen-
te de sus implicaciones éticas. Se intentan responder varias preguntas
que pueden ser resumidas en la siguiente: ¢ tiene la violencia en el cine
alguna incidencia en la violencia real? Pero nuestro interés es distinto.
Como dice Thomas De Quincey,

Todo en este mundo tiene dos asas. El asesinato, por ejemplo, puede
ser sostenido por su asa moral (como se hace generalmente desde
el pulpito) pero ese, les confieso, es su lado débil; o puede ser tratado
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estéticamente —como lo llaman los alemanes— es decir, en relacion
con el buen gusto'.

De esta cita se puede deducir que esa otra disciplina desde la que
pretendo estudiar la violencia en el cine es la estética. A falta de mas
espacio para desarrollar la idea, simplemente diré, a modo ilustrativo,
que cuando hablo de estética no me refiero a la disciplina que se encarga
de lo bello, sino a aquella que tiene como su tema de estudio lo sentido
por el ser humano ante ciertas manifestaciones entre las que se encuentra
el arte?.

Si bien hay multiples teorias estéticas pienso basar mis conclusiones
en las desarrolladas por Kant en la Critica del juicio. En este libro Kant
define lo bello como aquello que causa en el espectador cierta satis-
faccion o aversion que esta separada de todo interés®. Este desinterés
al que Kant se refiere es definido de la siguiente manera:

Uno no debe estar en lo mas minimo preocupado por la existencia
real del objeto, sino que debe sentir completa indiferencia en este
respecto si desea servir de juez en cuestiones de gusto*.

Este desinterés se convertira en el criterio por excelencia para explicar
aqui lo que pretendo mostrar: que la violencia ficticia (en el arte) puede
ser disfrutada, es decir, que la violencia puede ser juzgada estéticamente
sin atender a sus consideraciones éticas.

Para hacer esto dividiré este trabajo en tres partes. Primero explicaré
mi teoria acerca de las posibilidades estéticas de la violencia sin aplicarla
a nada especifico; segundo mostraré por qué Scorsese es un ejemplo
de la violencia considerada como un asunto ético y tercero haré lo mismo
con Tarantino ahora mostrando cémo en este caso el interés es estético.

' Thomas De Quincey: “On Murder as One of the Fine Arts". En: Thomas De Quincey. The
Collected Writings of Thomas De Quincey, v. Xill, p. 13.

2 Esta definicion es meramente instrumental y no pretende tener validez més all4 del &mbito
de este trabajo.

3 |mmanue! Kant. The Critique of Judgement, §5, p. 50.
4 Immanuel Kant, idem., §5, p. 43.
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1. La estética de la violencia

Tomando el criterio del desinterés como el elemento esencial que
posibilita que el placer sentido hacia algo lo convierta en estético, pode-
mos desarrollar lo que he dado en llamar una estética de la violencia.

Para que la violencia pueda ser considerada estéticamente es
necesario que sea apartada de todo interés en su existencia real. Esto
me da paso a dar una primera condicién: la violencia sélo podra ser
disfrutada si es ficticia, o si es tomada como tal.

E! caso que nos va a ocupar sera el primero, la violencia tal como se
presenta en las obras de arte (tomando este término en su mayor
amplitud). Ocuparnos del segundo caso seria mucho mas complicado
puesto que atender aquel caso en el que se confunde ficcién con realidad
implicaria un detallado estudio psicolégico de este fenémeno que, por
razones de ignorancia, estoy imposibilitado de realizar. Pero hay otra
razén que es tal vez la mas importante: filoséficamente seria imposible
huir de las consecuencias morales de un acto violento real y, por ende,
desarrollar una estética del mismo.

Si las consideraciones éticas son inevitables, estamos queriendo
decir que esa “completa indiferencia” hacia la existencia real del objeto
se hace inviable por lo que seria imposible juzgarlo estéticamente.

Asi tenemos que aqui nos ocuparemos exclusivamente de la violencia
en las artes, especificamente en el cine norteamericano de los noventa.
Pero aun no hemos respondido nuestra pegunta, ¢y como hacemos
para que la violencia en el arte sea, a su vez, considerada estéticamente?

Ahora bien, del hecho de que la violencia en el cine sea ficticia y no
esté realmente ocurriendo, no podemos concluir que sea facil separarnos
de todo interés y no ocuparnos de la existencia real de esa violencia.
Siempre que veo en la pantalla un acto violento, es normal que me
proyecte en esa violencia y ocurra lo que describié Adam Smith en su
libro Teoria de los sentimientos morales. Hablando acerca de lo que un
ser humano siente ante el sufrimiento de otro nos dice,

Por la imaginacion nos ubicamos en su situacion, nos imaginamos
soportando todos sus tormentos, entramos en su cuerpo y en cierta
medida nos convertimos en esa persona y de esa manera formamos
cierta idea de sus sensaciones; e inclusive sentimos algo que, aunque
menor en grado, no es tan distinto de lo que él siente. Sus agonias,
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cuando son llevadas a nuestra propia casa, cuando las hemos adop-
tado y las hemos hecho nuestras comienzan a afectarnos y es asi
como temblamos y nos estremecemos de sélo pensar en lo que esa
persona siente®.

Lo normal es que una persona, inclusive cuando ésta es ficticia, sienta
la violencia del cine como posible. “Eso no es verdad, no esta ocurriendo”,
nos decimos a nosotros mismos, “pero podria ocurrirnos”. En esta elucu-
bracién contrafactica radica lo que podria considerarse como la imposi-
bilidad de que la violencia, inclusive la ficticia, sea disfrutada.

Si un director pretende que la violencia de sus peliculas sea disfrutada,
debe intentar que la audiencia no perciba ésta como posible, sino méas
bien que sea tomada como algo descabellado e imposibie de ocurrir.
Las maneras de hacer esto han sido multiples pero podriamos enumerar
aqui algunas. Sam Peckimpah ralentizaba todas las escenas violentas
en sus peliculas, extrayendo asi de la violencia uno de los elementos
que la hacen tal: lo brusco y cadtico. En otros casos se manipulan las
consecuencias reales de un acto violento como es el caso de las comiqui-
tas. E! ratén Jerry (por nombrar uno de los casos) le ha hecho al gato
Tom (o Tomas como le gustaba llamarlo a su ama) cosas que serian
suficientes para matar a la tercera parte de la poblacién mundial, y ain
asi no nos sentimos directamente afectados por esa violencia, lo cual
permite que, sin remordimientos de conciencia, la disfrutemos.

En la tercera parte de este ensayo explicaré el caso que aqui nos
ocupa, el de Quentin Tarantino, mostrando cudles son sus técnicas para
alejarnos de nuestro interés por la existencia real de la violencia.

2. El evangelio segln San Martin

Martin Scorsese nacié en la ciudad de Nueva York en el afio 1941.
Sus padres lo criaron como un nifio catélico e inclusive coquete6 con el
sacerdocio hasta que entr6 a la New York University donde conoci6 a
Haig Manoogian quien inculcé en el joven Scorsese un amor por el cine
tan grande que su deseo de convertirse en sacerdote se convirtié en un
deseo de ser director de cine que lo quemaba por dentro. Si bien la
profesion a la que se iba a dedicar cambi6, su vocacién permanecio.

5 Adam Smith. The Theory of Moral Sentiments, p. 9.
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Me di cuenta de que la idea era poner todo lo que habia dentro de mi
en mis peliculas, que tal vez todo ese bien que deseaba hacer podria
ser de igual manera realizado a través del cine®.

Para Martin Scorsese el cine es un pulpito desde el cual predicar al
mundo un nuevo evangelio con el que el hombre de hoy dia se pueda
identificar. Un evangelio que se refiera a nuestros problemas del dia a
dia y no a valores inalcanzables. Esto debe ser hecho con historias
personales para de esa manera lograr un cine personal y auténtico que
le hable a nuestros préjimos.

Ambas intenciones (la de tener un cine personal y ético) haran que
el cine de Scorsese sirva como perfecto ejemplo para ilustrar el caso
en el que los directores desean hacer de su cine un asunto ético y no
estético. Para que esto se vea claro es necesario mostrar dos cosas:
una sera como las peliculas de Scorsese no nos permiten el necesario
distanciamiento y segundo cémo la violencia en las peliculas de Scorsese
es repentina no permitiendo asi al auditorio tiempo para que se prepare.

2.1. La realidad como una meta

Casi en su totalidad las peliculas de Scorsese cuyo tema principal
es la violencia, estan basadas en hechos reales. Ahora bien, éste no es
un hecho suficiente para explicar como se logra que el espectador
entienda que aquello que ve es real, o por lo menos plausible (es decir:
si bien no real, digna de serlo). Esto se logra de varias maneras, pero la
principal es la utilizacion del estilo documental narrativo en sus peliculas.

Varios de los elementos estilisticos nos permiten hacer una equivalen-
cia entre las peliculas de Scorsese y los documentales del llamado cinéma-
vérité al estilo de los hermanos Meysles. Scorsese comento, acerca de
GoodFellas:

Queria un estilo que fuese muy fluido, como de costumbre, pero
ademas queria que fuese lo mas cercano posible a un documental
cinéma-vérité de Al y David Meysles acerca de estos tipos por
veinticinco afos. Algo asi como si hubiésemos tenido la habilidad de
entrar y salir de las habitaciones con camaras sin que nos viesen’.

6 Martin Scorsese: “In the Streets”. En Peter Occhiogrosso: Once a Catholic: Prominent
Catholics and Ex-Catholics Discuss the Influence of the Church in Their Lives, p. 92.

7 David Thompson & lan Christie. Scorsese on Scorsese, p. Xix.
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A esta confesion de Scorsese se pueden anadir varios elementos
como 1) el uso de los voice over, caracteristico de los documentales, el
cual es exagerado. Es como si se le diese a los personajes la oportunidad
de narrarnos la historia fuera de la historia dejando asi claro que ésta
es real; 2) el interés rayano en la obsesion de Scorsese por que cada
detalle de la pelicula se adecue a la realidad (la musica se escoge
atendiendo a cudl cancién era nimero uno en esa época, los trajes son
sacados de revistas de la época, efc.).

2.2, La violencia como un fenémeno repentino y caético

La violencia en las peliculas de Scorsese es repentina y no nos permite
prepararnos para ella. La importancia de una violencia repentina o planea-
da radica en una distincién que hiciera Alfred Hitchcock entre terror y
suspenso.

En la pantalla, el terror es inducido por la sorpresa; el suspenso por
elaviso previo. (...) El suspenso es mas disfrutable que el terror porque
es una experiencia continua y obtiene un punto algido en el estilo del
crescendo®.

Asi tenemos un ejemplo en la pelicula Casino donde se hace claro
este uso de la violencia repentina. Cuando los vigilantes del Tangiers
atrapan a un tramposo lo llevan a un cuarto trasero y ahi lo toman de
las manos y le muestran una sierra eléctrica. Pero repentinamente, sin
previo aviso, aparece un matrtillo con el que le destrozan los cinco dedos
de esa mano. Previniéndose, de esa manera, que disfrutemos esa vio-
lencia.

Como conclusién y elemento ilustrativo, si tomamos en cuenta todos
los elementos a los que he hecho referencia quedan en evidencia las
razones por las cuales no debe sorprendernos que el mismo director
de peliculas tan violentas como Mean Streets, GoodFellasy Cape of
Fear sea quien dirigi6 la pacifica Kundun. En la vida del Dalai Lama
Scorsese ve una salida... primero nos mostraba el “No”, ahora se nos
muestra el “Si”.

8 Alfred Hitchcock: “The Enjoyment of Fear”. En Sydney Gottlieb. Hitchcock on Hitchcock,
p. 120.
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3. La estética pulp de Quentin Tarantino

Desde un principio las diferencias entre el acercamiento de Scorsese
y el de Tarantino al cine se hacen evidentes. Mientras que, como hemos
visto, para Scorsese el cine es una cosa seria en donde la violencia
debe ser mostrada con el Unico propésito de condenarla; para Tarantino
la violencia es un asunto meramente estético y que, como tal, debe ser
tratado.

Para mi —dice Tarantino— la violencia es un asunto estético. Decir
que no te gusta la violencia en el cine es como decir que no te gustan
las escenas de baile en las peliculas de Minelli®.

Pero no basta con que Tarantino nos diga que para él la violencia es
estética. La curiosidad del investigador lo debe llevar a verificar esta
afirmacion y en nuestro caso el camino para hacer esto es el de verificar
si la violencia en las peliculas de Tarantino se adecua o no al criterio de
desinterés del que hablamos en un principio para que la violencia sea
estética.

¢Como hace Tarantino para que la violencia en sus peliculas sea
estética? Es decir, ;,como hace Tarantino para que el espectador se
aleje de las consecuencias de esa violencia y asi la considere irreal e
implausible? La clave hermenéutica que nos ayudara a responder esta
pegunta esta en las comiquitas.

¢ Qué tienen las comiquitas que su violencia no es percibida como
amenazante? La comedia. Una violencia que da risa es una violencia
que no amenaza. Al sacar la violencia de su contexto natural y al quitarle
sus posibilidades destructoras lo que nos queda es un hecho cémico.
Una violencia que no amenaza es una violencia que da risa.

Tal vez el ejemplo mas claro de esto es la escena de Pulp Fiction en
la que mientras Jules (Samuel L. Jackson) maneja, Vince (John Travolta)
habla con Marvin quien se encuentra en el asiento trasero. Tal vez ésta
seria una escena nada peculiar si no fuese porque Vince tiene en sus
manos un arma cargada con el dedo en el gatillo. Debido a que caen en
un hueco, a Vince se le escapa el tiro y mata a Marvin dejando todo el

®  Graham Fuller: “Answers First, Questions Later: Quentin Tarantino interviewed by Graham
Fuller'. En John Boorman & Walter Donohue (ed.). Projections 3: Film-makers on Film-
making, p. 189.
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carro hecho un desastre. Si analizamos esta escena sera posible darnos
cuenta de tres elementos importantes que nos ayudaran a entender
por qué la violencia es tomada por su asa estética y no por su usual asa
ética.

El primer elemento es la accidentalidad de la violencia. El acto de
violencia en este caso no es producto, como vemos en la mafia de
Scorsese, de una preparacion y finalidad clara. Es, mas bien, producto
de la improvisacion, elemento éste que ayuda a la intencién comica.

El segundo elemento es el tiempo de preparacion que se nos concede.
Para lograr una respuesta estética clara es necesario que el espectador
tenga el tiempo suficiente para prepararse. Desde el momento en el
que vemos que Vince se voltea con la pistola en la mano es evidente
que se le va a escapar un tiro. Esto no nos agarra por sorpresa... y
tomando de nuevo prestada la distincion de Hitchcock entre suspenso
y terror, aqui se nos permite el disfrute que en el otro se nos arrebata.

Y finalmente, el tercer elemento es lo obvio del mero interés estético
y la ausencia casi absoluta de preocupaciones éticas. Una vez que a
Vince se le escapa el tiro su Unico interés sera el de limpiar el carro. No
hay preocupacion de haber asesinado a un inocente. De hecho, una vez
cometido el crimen la principal preocupacion es limpiarse, labor para la
que contratan a Wolf,

En conclusién, las posibilidades estéticas de la violencia son limitadas
por la distancia que el espectador debe tener con respecto a ella. Sélo
si el espectador percibe esa violencia no sélo como irreal, sino como
implausible, se hara posible el disfrute de la violencia en el cine.
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La industria cultural:

de la condescendencia

de la escuela de Francfort

a la afirmacion de la

inteligencia del

ciudadano comun

Resumen

Este trabajo forma parte de una revision teérica para el desarrollo de la linea
de investigacion “industrias culturales y representacion social” del CIC-UCAB.
La reflexién sobre la nocidn de industria cultural ha evolucionado desde una
critica suspicaz y elitista, elaborada principalmente por los tedricos T.W. Adomo
y Max Horkheimer, de la escuela de Francfort, hacia un analisis de las influen-
cias que la cultura de masas ha ejercido sobre esa visién fundadora. Este
Gitimo andlisis —desarrollado gradualmente por diversos autores, entre los
que cabe mencionar Walter Benjamin, Hanna Arendt, Richard Hoggart y Michel
de Certeau— ha tomado distancia de los resquemores manifestados por los
tedricos de Francfort y ha preferido estudiar el efecto de los medios de comuni-
cacién de masas en la definicion de un nuevo tipo de sociedad: la sociedad
de masas. Esta sociedad no es condenada necesariamente por su apego a
los modos de consumo y a las reglas de funcionamiento prescritas por la in-
dustria cultural. Mas bien, la sociedad de masas es entendida como resultado
de la instauracion de una serie de medios técnicos que encauzan el consumo
y la socializacion. Sin embargo, no debe entenderse a los miembros individuales
de la sociedad de masas como forzosamente subordinados a los dictados de
la industria cultural sino que son capaces de adaptarlos a su manera.

Palabras clave: Industria cultural; sociedad de masas.
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Abstract

Cultural Industry: From the Condescendence of the Frankfurt School to the
Acknowledgement of the Common Citizen Intelligence

This document makes part of a theoretical retrospective for CIC-UCAB’s
research on “cultural industries and social representations”. The notion of
cultural industry has evolved from an elitist standpoint —mainly elaborated
by T.W. Adorno and Max Horkheimer, of the Frankfurt School- towards the
analysis of the mass culture influence on this academic standpoint. The fore
mentioned analysis —gradually developed by several authors such as Walter
Benjamin, Hanna Arendt, Richard Hoggart, and Michel de Certeau— has
studied the role of mass communication on the definition of a brand new
type of society: the mass society. The fact that mass society functions according
to consumerism logic and to the rules of the cultural industry is not necessarily
a reason to condemn it. Rather, in this analysis, mass society is understood
as the result of the instauration of some technical means which direct
consumption and socialization. Individuals are not subordinated to cuitural
industry rules but they are capable to adapt them to their means.

Keywords: Cultural industry; Mass Society.

Resumé
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L'industrie culturelle: de la condescendance de I'école de Francfort 4
I'affirmation de l'intelligence de 'homme de la rue

Ce document fait partie d'une révision théorique dans le champs des
industries culturelles et les représentations sociales réalisée dans le CIC-
UCAB. La réflexion sur la notion d’industrie culturelle a évoluée depuis une
critique, réticente et élitiste, élaborée surtout par les théoriciens TW. Adorno
y Max Horkheimer, de I'école de Francfort, vers une analyse sur finfluence
que fa culture de masse a exercée sur ce point de vue fondateur. Cette
derniére ~développée par plusieurs auteurs, dont Walter Benjamin, Hanna
Arendt, Richard Hoggart et Michel de Certeau— a pris du recul par rapport
aux réserves des théoriciens de Francfort et a préféré étudier les effets des
médias dans le processus de définition d’un nouveau type de société : la
société de masse. Cette société n’est pas forcément condamnée a cause de
ses liens avec les modes de consommation et avec les régles de fonctionnement
dictés par 'industrie culturelle. Au contraire, la société de masse est entendue
comme le résultat de Vinstauration d’'un ensemble de moyens techniques qui
orientent la consommation aussi bien que la socialisation. Néanmoins, les
individus de la société de masse ne doivent pas étre considérés comme des
entités complétement aliénées car ils son capables d’adapter les produits
de l'industrie culturelle & leurs circonstances de vie.

Mots clés: industries culturelles, société de masse.
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1. La disciplina de un musico

“En términos relativos, hay suficientes personas que saben como
producir en comparacién con aquéllas que saben cémo consumir”, decia
el arquitecto Adolf Loos, amigo del musico austriaco Arnold Schoenberg.
Schoenberg cita a Loos en su Teoria de la armonia', un libro de musica
de caracter eminentemente técnico en el que su autor ensefia las reglas
para construir y relacionar acordes en la composicién musical. Aunque
este tratado resulte inaccesible para quienes ignoren las reglas de funcio-
namiento del lenguaje musical, Schoenberg, el insurgente contra la armo-
nia clasica con la técnica dodecafdnica, no se limita a explicar las leyes
de la armonia, su funcionamiento, sus accidentes y sus efectos. El autor
adopta también un punto de vista critico: moraliza sobre los deberes del
profesor de musica y lamenta la falta de criterio del hombre comun para
juzgar una obra musical. Schoenberg sefiala que una persona puede
ser capaz de rechazar o apreciar la calidad de una pieza musical siempre
y cuando maneje nociones que sélo se pueden obtener mediante una
educacion formal rigurosa. La capacidad para juzgar es develada por el
rigor y la disciplina. Para “administrar” este rigor y esta disciplina son ne-
cesarias autoridades abiertas a los cambios de la estética musical que

. difundan y hagan valer sus conocimientos.

Cuando Schoenberg emplea el juicio de Loos, introduce una nota
de escepticismo con respecto a la libertad supuesta de la audiencia: el
musico, valiéndose de su dominio de una técnica especifica, manipula
la sensibilidad de su publico. El musico crea efectos y el publico los
experimenta. El compositor se apodera de la emotividad de su audiencia.
La audiencia casi nunca puede comprender sus escalofrios.

La severidad del juicio de Schoenberg es el reflejo de una cultura
forjada por la tradicién del esfuerzo intelectual. Esta Teoria de la armonia
fue publicada por primera vez en Viena en julio de 1911. Por mas que
su objetivo sea explicar la técnica de la armonia, ésta nos parece también
reivindicar una serie de valores culturales: el respeto a la tradicién y la
perseverancia. Todos estos valores, inherentes al pensamiento lineal
europeo, han sido puestos en entredicho por la cuitura popular difundida
por los medios de comunicacion de masas.

' Arnold Schoenberg. Theory of Harmony, p.417.
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La postura critica de Schoenberg sucede cuando una serie de medios
técnicos de reproduccion y difusion de la cultura comienzan a hacerse
cotidianos. Para 1911, el fonégrafo y el cine estaban incorporados a la
vida social de las grandes ciudades europeas y definian las maneras
de aprehender la representacion de ciertas realidades. Las convenciones
culturales decimonénicas se veian puestas en entredicho por las “maneras
de obrar” que los nuevos dispositivos implicaban. Estos fueron redefinien-
do el concepto de cultura, ello por dos razones: primero, porque obligaban
a los productores de mensajes a familiarizarse con las posibilidades y
con los limites de las nuevas técnicas de elaboracién y difusién; segundo,
porque constituian una influencia en los modos de percepcion del sujeto.

Antes de continuar, quisiéramos desarrollar brevemente estos dos
puntos. ;Qué queremos decir con que los medios obligan a los produc-
tores de mensajes a familiarizarse con las nuevas técnicas de elaboracién
y difusion? ¢A qué nos referimos con que los medios influencian los
procesos de percepcién del sujeto? Nosotros responderiamos asi: las
caracteristicas de estos nuevos medios ofrecen ventajas e imponen limi-
taciones técnicas. De alguna manera, estos medios marcan un territorio
regido bajo un nuevo conjunto de reglas, y estas reglas llaman, a su vez,
a la formulacién de un nuevo lenguaje. Toda persona que acuda a estos
medios a fin de elaborar y difundir un mensaje debe acogerse a sus
caracteristicas y limitaciones propias. Los medios reclaman un nuevo
orden de ideas por parte de quienes los manipulan. Medios y creadores
de mensajes configuran juntos una nueva sintaxis, una nueva nocién
del tiempo y, por lo tanto, una nueva forma de consumo. Si debiéramos
atribuirle a los medios arriba mencionados un rasgo caracteristico, diriamos
1) que el fondgrafo exigié del musico un nuevo sentido de la proporcién
con respecto a la cantidad de sonido posible de ser grabado en el soporte
del disco y 2) que el cine orienté la intuicidn narrativa de sus artifices al
poder sintético de las imagenes y a la construccion del relato por medio
de la técnica del montaje.

Los cambios ocasionados por estos medios de comunicacion se nos
asemejan a una “revolucién en los reflejos”, tanto de quienes producen
mensajes como de quienes los reciben y consumen. Las reglas del juego
de los medios de produccién y difusion de mensajes establecen una
nueva manera de concebir el espacio y el tiempo. Quienes elaboran
mensajes, aprovechan los limites de sus nuevas herramientas de trabajo
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y, en funcién de ellas, procuran hacer sus mensajes eficaces. Ahora
bien, ¢ qué transformacion en los reflejos del receptor supone esta labor
de aprovechamiento? Sibien es cierto que los medios imponen sus parti-
cularidades técnicas, quienes recurren a ellos adaptan su creacién a
esas particularidades y elaboran nuevos lenguajes. La recurrencia de
estos lenguajes sientan las bases de una redundancia que modela la
recepcion e impregna el proceso de la comunicacién. Los receptores
esperan ciertos temposy ciertas duraciones, aparte de ciertos contenidos.
Los mensajes, aunados a las caracteristicas técnicas de los medios de
comunicacion, condicionan la recepcion.

La técnica condiciona la recepcion porque condiciona el proceso de
codificacién del mensaje en funcién de coordenadas nuevas. La combina-
cién de un mensaje y de un medio de difusién especifico genera una
nueva conciencia, tal como si la relacién del mensaje y del medio indicara
al receptor a qué atenerse.

A decir de Schoenberg, a través la idea de Adolf Loos, “(...) hay
suficientes personas que saben cémo producir en comparacion con
aquéllas que saben coémo consumir” porque quienes producen manejan
—elementalmente o no— las reglas de su oficio y porque son conscientes
de las caracteristicas técnicas de los nuevos medios de comunicacion.
En cambio, los consumidores de cultura ignoran tanto “el misterio de la
creacién” como el funcionamiento y el impacto de los medios que difunden
la creacion. Desde la perspectiva que comentamos, el receptor es un
ente pasivo manipulado por un emisor activo.

Es cierto que Schoenberg elaboré esta interpretacion del receptor
como un ente pasivo muchos anos antes de que los criticos de la llamada
escuela de Francfort se refirieran a una industria cultural. Sin embargo,
pensamos que la idea de Schoenberg parte del mismo supuesto que
motivé a Max Horkheimer y a T.W. Adorno a sentar las bases de una
teoria de la industria cultural, a saber: la sujecién del grupo de los recep-
tores a las manipulaciones, técnicas, semanticas y simbdlicas, de los
emisores. Si bien es cierto que Schoenberg expresé su punto de vista
tomando como punta de partida sus experiencias como profesor de
musica, no podemos dejar de notar la semejanza de su posicion con la
de los criticos de Francfort, es decir, la interpretacién del proceso de la
comunicacién como una relacién de dominacién controlada por los emi-
sores, entre otras razones por la ignorancia del receptor, no siempre
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beneficiario de una educacién formal que le permita desconfiar de la
calidad y de las intenciones de los productos culturales.

Ahora bien, precisamente, jen qué consiste el planteamiento de los
criticos de la escuela de Francforty qué perspectiva de analisis propone
para comprender los efectos de la instauraciéon de los medios de
comunicacién de masas?

2. La produccién industrial de bienes culturales

Antes de pasar a responder la pregunta con que concluimos el apartado
anterior, quisiéramos justificar la importancia que revisten estas considera-
ciones tedricas en nuestro estudio sobre la presencia de la pobreza en
los medios de comunicacioén venezolanos.

La teoria comunicacional ha tendido a disponer a los emisores y a
los receptores en una estructura jerarquica en la que los emisores se
desempeifian como manipuladores ideoldgicos y los receptores como
manipulados. Esta idea plantea una escisién entre emisores y receptores
que, aunque posea su razon de ser, necesita ser relativizada. En este
estudio sobre la presencia de la pobreza en los medios de comunicacién
de masas, se parte de la existencia de una realidad social efectiva en
Venezuela en funcién de la cual los medios de comunicacién de masas
elaboran sus contenidos. Los medios extraen de la realidad social de la
pobreza los valores y los cédigos que posibilitan que los consumjdores
se identifiquen con ciertos productos audiovisuales. Ahora bien, que los
medios actien sobre los receptores bajo la condicion de la identificacion
implica, necesariamente, que su accidon sea menos determinante que la
que pueda plantearse en un orden jerarquico. Los medios de comunicacion
no pueden desempefar su papel de manipuladores de las masas, en
nombre de una ideologia especifica, sin estar al tanto de los modos de
vida reunidos en el colectivo. Al mismo tiempo, dificilmente un grupo social
pueda aceptar un producto cultural difundido por un medio de comunicacién
si éste no le resulta verosimil. La manipulacion que los emisores (los acto-
res econémicos y/o politicos reunidos en torno de un medio técnico de
difusion de signos) ejercen sobre los receptores (la masa que recibe los
productos concebidos y transmitidos técnica y sistematicamente por inicia-
tiva de esos actores econdmicos y/o politicos) no puede llevarse a cabo
sobre una relacién categorica de autoridad de los primeros sobre los segun-
dos. Esta manipulacién requiere de una dindmica interactiva.
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¢ Como se lleva a cabo esta interaccién? A nuestro juicio segun un
esquema de ambitos, no de jerarquias: el ambito de los emisores y el
ambito de los consumidores. Por supuesto, no se puede negar que los
emisores actien en funcién de un poder y con el propésito de imponer,
fortalecer y perpetuar el poder de un grupo socio-econémico sobre otro.
Sin embargo, el éxito de su empresa no puede limitarse a sus propésitos.
Un medio de comunicacion no se incorpora a los criterios de gusto de
sus receptores potenciales por mera adscripcion, sino a través de un tra-
bajo que cuenta, entre otras cosas, la toma de conciencia de los rasgos
caracteristicos de la sensibilidad de un grupo social dado. Por otra parte,
un grupo social no acepta sin ningun filtro —de sentido comun, de
sensibilidad, de ciertos reflejos inculcados por los propios medios de la
comunicacion— las representaciones de si mismo que el medio le presenta.
Pensamos que entre el ambito de los emisores y el de los receptores
existe una dinamica de supervisién mutua: los actores de los medios se
aventuran a proponer representaciones de los modos de vida tipicos
de diversos grupos sociales que estos grupos se permiten a su vez
aprobar o no.

Tal vez este razonamiento caiga por su propio peso. Pero, para que
impregnara el pensamiento comunicacional, tuvieron que matizarse
ideas que daban por descontado que el proceso de la comunicacion de
masas se caracteriza por la sujecion del receptor a la voluntad de un
emisor ocupado en afianzar una superestructura ideoldgica. Sin embargo,
esta interpretacién unilateral de la comunicacion de masas, articulada
por primera vez en los trabajos de la escuela de Francfort, hizo posible
el desarrollo de la teoria de las industrias culturales.

Esta digresion nos lleva a la pregunta que nos hicimos al final del
apartado anterior, a saber: ;jen qué consiste el planteamiento de los
criticos de la escuela de Francfort y qué perspectiva de andlisis propone
para comprender las consecuencias de la instauracién de la comunicacion
de masas? Podemos adelantar una respuesta en funcién de la idea emi-
tida por los mas sefieros representantes de esta escuela, Theodor W.
Adorno y Max Horkheimer, en su ensayo “La industria cultural”. En este
documento, los filésofos se pronuncian sobre el cambio que suponen
los medios de comunicaciéon de masas en la difusion de la cultura. Para
hablar de cultura, Adorno y Horkheimer se remiten a la nocién de arte,
gue, aunque son conceptos que suelen encontrarse juntos, no son
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equivalentes. Este punto sera elaborado posteriormente, al referiros a
las ideas que sobre el particular ha desarrollado Hanna Arendt.

Adorno y Horkheimer plantean que no puede haber arte en los nuevos
medios técnicos de difusién porque, incorporado a la légica de los medios,
aquél abandona su funcién emancipadora y de sedimentacion de la
historia de un grupo social para transformarse en objeto avasallador
del colectivo en nombre de una ideologia y de un propdésito econdmico.
Esta pérdida de la funcién emancipadora permite a los autores negar la
posibilidad de que haya arte asimilado a los medios de comunicacion
de masas. Por lo tanto, no puede hablarse de arte cuando un objeto
cultural es producido y difundido por los medios de comunicacién de
masas, que son, por encima de todo, herramientas de dominacién social
y de obtencién de beneficios econémicos.

Adorno y Horkheimer se expresan en estos términos del cine y de la
radio: “Film y arte no tienen ya mas necesidad de hacerse pasar por
arte. La verdad de que no son mas que negocios les sirve de ideologia,
que deberia legitimar los rechazos que practican deliberadamente. Se
autodefinen como industrias y las cifras publicadas de las rentas de sus
directores generales quitan toda duda respecto a la necesidad social
de sus productos”.

Aliado a los medios de masas, el arte deja de ser una actividad
emancipadora que contribuye con la sedimentacion de la historia de
una cultura. Esta idea carga las diatribas de los autores, quienes ven
en la técnica el mecanismo que somete la cultura al sistema. La racio-
nalidad de la técnica opera en el funcionamiento de la industria cultural
para consolidar un status quo. La operacion de sustraer la cultura a la
técnica hace posible que muchas personas reciban simultdneamente
productos culturales. No obstante, esta operacién no se limita a hacer
llegar un producto a innumerables personas al mismo tiempo. El correlato
de la incorporacion de la creacién cultural a una estructura técnica de
difusiéon es la homogeneizacién de las presuntas necesidades del
receptor. Esta homogeneizacion se ajusta al requerimiento de hacer de
la masa un ente maleable y previsible a fin de asegurar el control social:
“Mas cercana a la realidad es la explicacién que se basa en el peso

2 Theodor W. Adorno y Max Horkheimer: "La industria cultural”. Incluido en Daniel Bell y
otros. Industria cultural y sociedad de masas, p. 178.
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propio, en la fuerza de inercia del aparato técnico y personal, que por lo
demas debe ser considerado en cada uno de sus detalles como parte
del mecanismo econdmico de seleccién. A ello debe agregarse el acuerdo
o por lo menos la comin determinacion de los dirigentes ejecutivos de
no producir o admitir nada que no se asemeje a sus propias masas, a
su concepto de consumidores y, sobre todo, a ellos mismos”.

¢ Por qué la naturaleza de los medios técnicos de difusion de men-
sajes altera la nocién de cultura? Ya hemos sefialado que las criticas
suscritas por Adorno y Horkheimer se apoyan en el efecto devastador
de los medios de comunicacion de masas sobre las creaciones culturales.
La acepcién de “cultura” para los filésofos de Francfort es lo que se
llama “alta cultura” o “cultura elitesca”, es decir, un conjunto de creaciones
en el que converge lo que podriamos llamar “una clase especial de
sensibilidad”, ademas de técnica, erudicion, rigor, consonancia con los
tiempos, busqueda estética e independencia. En estas creaciones
prevalece la voluntad individual del creador, que sélo un receptor “apto”
puede comprender. Por el contrario, los medios de comunicacioén se
valen de la cultura popular para hacer de la diversién el consenso de los
receptores: “Divertirse significa estar de acuerdo. El amusement s6lo
es posible cuando se aisla y se separa de la totalidad del proceso social,
en cuanto renuncia absurdamente desde el principio a la pretension
ineluctable de toda obra, hasta de la mas insignificante: la de reflejar en
su limitacion el todo. Divertirse significa siempre que no hay que pensar,
que hay que olvidar el dolor incluso alli donde es mostrado™.

En el proceso de masificacion de la cultura —es decir, en la adaptacion,
por aligeramiento, de los productos culturales a fin de crear empatia con
las necesidades de distraccién del consumidor/receptor—, el “creador” no
es necesariamente un agente que domina las herramientas que le permiten
proponer una nueva lectura de la realidad a través de un estilo, que es la
“expresién cadtica del sufrimiento™. Los productos culturales propuestos
por la industria cultural pretenden construir una demanda que asegure
las operaciones de un ciclo econémico y garantice el funcionamiento de
la industria segun la ideologia de los negocios. En ese contexto, para
Adorno y Horkheimer, prevalece la Iégica de la industria, no la de la cultura.

3 jdem., pp. 179-180.
4 idem., p. 204.
5  idem., p. 188.
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Existe cultura cuando sus forjadores aportan nuevas perspectivas
existenciales, relacionadas con su pasado, a la atmosfera de su tiempo;
hay cultura cuando el creador sistematiza, a través de una técnica per-
sonal, una interpretacion de la historia de su sociedad. Afios mas tarde,
en su Teoria estética, Adorno escribira que el valor de una manifestacién
artistica podra afirmarse cuando ésta participe en el proceso de “sedimen-
tacién” de una cultura, es decir, cuando una creacion artistica ayude a
consolidar los traumas inherentes a una cultura dada (quizas intentado
exhibir un trauma individual): “El asiento del arte depende de la vivacidad
del recuerdo que conserva del sufrimiento acumulado a lo largo de la
historia™. En esta obra, Adorno afirma la independencia total de la obra
de arte del condicionamiento de la industria cultural. La obra de arte no
pertenece tanto al mundo como a su propio mundo, como si ella fuera
una realidad que se bastara a si misma’ (aun cuando asiente los traumas
y los aprendizajes adquiridos a lo largo de un cauce histérico). Con el
advenimiento de instauracion de una industria cultural, la creacién artistica
abandona su total soberania.

La industria cultural suprime la independencia de la creacién e induce
en error al espectador, contaminando la psique del individuo. Queriendo
crear la ilusion de que sus productos distraen a sus consumidores, la
industria cultural se hace pasar por forjadora de la consciencia colectiva.
Consciencia que es en realidad inconsciencia: la circulacion redundante
de mensajes deliberadamente elaborados para homogeneizar el gusto
de los receptores produce, a la larga, que la sensibilidad del individuo se
amolde a los mandatos de una autoridad, politica o econémica: “Los
engafados de la industria cultural, dvidos de sus mercancias, no alcanzan
a acercarse al arte; es por ello que perciben més claramente su incapacidad
para adaptarse al proceso de la vida social actual —aunque no la falsedad
de este proceso— que aquéllos que conservan todavia el antiguo recuerdo
de lo que era una obra de arte. La pasién de lo palpable, de no dejar
ninguna obra existir tal cual es, de adaptarla, de reducir su distancia con
respecto al espectador, es un sintoma inevitable de esta tendencia. La
diferencia humillante entre el arte y la vida debe desaparecer. En esa
diferencia viven los engafados de la industria cultural, quienes no quieren
ser molestados porque no soportarian el disgusto™.

& T.W. Adorno. Théorie esthétique, p. 7.
7 idem., p.9.
8 idem., p. 30.
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Pese a sus diatribas y a sus deseos de supresién de los efectos
perversos de la industria cultural ~que no permite al espectador siquiera
adaptarse a la vida social, que es, de por si una ilusion inventada por
ésta—, el mayor aporte de los miembros de la escuela de Francfort ha
sido mostrar a la industria cultural como una conjugacion de medios
técnicos de elaboracion y difusion de mensajes (contenidos culturales)
que se apropia del talento creador® para definir un nuevo tipo de domi-
nacion. Esta conjugacion es el principio de la sensibilidad de la cultura
de masas y pone en evidencia los esfuerzos de los tedricos de Francfort
por trazar la relacion entre la vida econémica de la sociedad y la psique
de los consumidores, concordancia de la tesis marxista con la tesis
freudiana®. A fin de elaborar nuestras reflexiones posteriores, conviene
no perder de vista el caracter sintético de la industria cultural.

Llegados a este punto, deberiamos intentar precisar, aunque sélo
sea de manera indicativa, qué entendemos por industria cultural. Llamamos
industria cultural la estructura técnica de fabricacion y de difusién de
informacién y de bienes culturales (texto, imagen y sonido) a través de
una serie de medios técnicos de produccion y difusién de mensajes.
Desde estos medios técnicos, los objetos culturales se incorporan a la
vida cotidiana de millones de consumidores de manera simultanea. La
industria cultural ha permitido la instauracién de una cultura de masas.
El hecho de que los medios técnicos que en ella convergen permitan
emitir productos culturales a millones de receptores al mismo tiempo,
ha hecho que éstos adquieran una importancia peculiar. Puesto que en
este contexto la produccién cultural no puede limitarse a latreacion
original de un individuo sino a una iniciativa ideoldgica y/o capitalista,
estos productos deben identificarse lo mas posible con los deseos e
intereses del colectivo (o, a decir de Adorno, darse el trabajo de formular
una version falsa de la vida social, de encauzar la “espontaneidad” del
receptor'’): deben azuzar el interés de la masa. Tanto las caracteristicas
técnicas de los medios, como la necesidad de elaborar productos que
correspondan a un interés social, han tendido a nivelar, de fondo y de
forma, los bienes culturales. Como lo expresan Adorno y Horkheimer,

?  Theodor W. Adorno y Max Horkheimer, op.cit.,, p. 179.

1 Leoncio Barrios: “Teoria de |la industria cultural: significados y representacion”. En: Industria
cultural: de la crisis de la sensibilidad a la seduccion massmediatica, p. 46.

" Theodor W. Adorno y Max Horkheimer, op.cit., p. 180.
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“la industria cultural (...) fija positivamente (...) un lenguaje suyo, con
una sintaxis y un léxico propio™'2. La nivelacién de los bienes culturales
comienza cuando éstos se adaptan a la sintaxis y al ritmo de los medios
de comunicacion social. Esta adaptacién constituye, a nuestro juicio, el
punto de partida hacia la configuracion de una nueva sensibilidad y de
un sentido del gusto, efectivos tanto en el ambito de los productores de
mensajes' como en el de los consumidores de productos culturales.

La industria cultural es una fase en el curso de la sociedad capitalista.
No sin razones, la revolucién que ella propicid en la elaboracién y trans-
mision de contenidos culturales puede equipararse a la de la revolucion
industrial en el aceleramiento de la produccién y distribucién de los
bienes de consumo extraidos de la naturaleza. La industria cultural ha
creado una oferta de productos culturales —concebidos desde un principio
de representacién de la realidad o, por lo menos, de proposicion de rea-
lidades ficticias, verosimiles o inverosimiles—y, en esa medida, ha debido
ocuparse de crear, alimentar y perpetuar una demanda.

3. La evidencia del cambio

Con pesimismo, la vision critica de la escuela de Francfort presento6
la industria cultural como una sintesis de medios técnicos y contenidos
culturales. Sin embargo, esta sintesis fue interpretada por algunos
autores como sintoma de un cambio en las maneras de articular productos
culturales y, por ende, en las maneras de percibirlos. La industria cultural
representa una nueva fase mas avanzada del capitalismo que, por supues-
to, implicé un trauma para las tradiciones y los modos de vida anteriores.

Si bien es cierto que las reflexiones de la escuela de Francfort en-
cuentran en T.W Adorno su maxima autoridad, de la escuela también
forman parte los trabajos de Walter Benjamin, menos refractarios a los
cambios supuestos por la industria cultural. Benjamin no duda en consi-
derar la industria cultural como una etapa mas avanzada del modo de
produccién capitalista. El autor comienza su ensayo La obra de arte en

2 jdem., p. 186.

13 Adorno y Horkheimer no dudan en calificar a los “productores” y “reproductores” —los
miembros de la burocracia de la industria cultural- de “matadores”: “(...) los ‘matadores’

~productores o reproductores- son aquellos que hablan la jerga (de la industria cultural)
con tanta facilidad, libertad y alegria como si fuese la lengua que ha vencido desde hace
tiempo al silencio”. Idem., p. 186.
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la época de su reproducibilidad técnica apuntando: “Cuando Marx
emprendid su critica del modo de produccion capitalista, éste se encontra-
ba en fase embrionaria”. Con esta idea, Benjamin se compromete con el
proyecto de mostrar cémo la evolucién del modo de produccion capitalista,
a través del progreso de los medios que hacen posibie la reproduccion
mecanica del arte, confiere un nuevo nivel a la obra asi como hace po-
sible que surja una nueva lectura del espectador.

¢ Cual es el nuevo nivel del arte y en qué consiste la nueva lectura
que de €l hace el espectador? No sin nostalgia, Benjamin vincula la
fotografia y el cine al advenimiento de un nuevo tipo de espectadory de
sensibilidad. Puesto que la fotografia permite la reproduccion repetida
de una imagen, ésta borra también la distincién entre original y copia.
La fotografia hace posible que un mayor nimero de espectadores pueda
apreciar una imagen. El hecho de que el dispositivo fotografico admita
la reproduccion entraia la llegada de un nuevo tipo de realizacion artistica
que renuncia a la unicidad y a la tradicion. “Al posibilitar la generacion
de muchos ejemplares de una obra, la reproduccién mecénica sustituye
la unicidad por la pluralidad. Y al permitir que la reproduccion llegue a
las situaciones particulares del espectador o el escucha, reivindica el
objeto reproducido. Ambos procesos conducen a un quiebre estremecedor
de la tradicidn, que es lo que se opone a la crisis contemporanea y la
renovacion del ser humano”'4.

Renunciando a la unicidad, la fotografia supone un punto de quiebre:
mientras la pintura o escultura originales poseen el “aura” de su auten-
ticidad artistica, el atributo de la fotografia es, justamente,el hecho de
ser una manifestacion que desacraliza la creacion. Esta desacralizacion
objeta, necesariamente, a una élite intelectual contrariada frente al nuevo
valor de la obra de arte en la era en que ésta ya no es Unica ni su con-
templacién un acto intimo?s.

No puede de ninguna manera afirmarse que Walter Benjamin se
manifieste en su teoria con entusiasmo frente a los cambios de su tiempo.
Sin embargo, su melancolia no opaca su observacién aguda sobre las
particularidades de la obra de arte reproducida mecanicamente y des-
pojada de “aura”. Ahora bien, ¢qué llama exactamente Benjamin aura?

4 Walter Benjamin. La obra de arte en la era de su reproductibilidad técnica, p. 4.
% Leoncio Barrios, op.cit., p, 36.
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Se trata de una sensacién subjetiva y que por momentos alcanza lo
sublime: “El concepto de aura (...) puede ser ilustrado con referencia al
aura de los [objetos] naturales. Definimos el aura (...) como el fenémeno
unico de una distancia, por mas pequena que ésta sea. Por ejemplo, si
durante una tarde de verano uno mira el perfil de una montana en el
horizonte o la sombra que brinda la rama de un arbol, uno experimenta
el aura de esas montafnas o de esa rama”'®, El aura es para Benjamin
una “sensacion” de distancia que revela la autoridad y la esencia tnica
del objeto de la que se desprende. El aura posee una carga ritual, magica
o religiosa.

Benjamin trata de materializar el aura y lo compara con una “cascara”,
es decir, la capa dura que separa la semilla de un fruto del exterior. Esta
comparacion es la base de una critica contra la masificacién de la cultura,
condicién que reivindica la reproducciéon mecanica del arte: “Quitarle a
un objeto su cascara, destruir su aura, es la evidencia de un tipo de percep-
cién en la que las cosas son iguales y universales. Este tipo de percepcion
ha aumentado de tal manera que ha hecho posible la elaboracién de
reproducciones a partir de un objeto Gnico™”. Sibien es cierto que Benjamin
no disimula su resquemor ante los procedimientos de la obra de arte
reproducida mecanicamente, también es cierto que su desconcierto fun-
ciona en este caso como testimonio ante los cambios que estaba atesti-
guando. En su ensayo, Benjamin insinla la idea de sentirse desarmado
ante la instauracién de un nuevo paradigma frente a la emergencia de
la obra de arte reproducida mecanicamente. Veamos por queé. _

En el cuarto apartado de su ensayo, Benajmin escribe: “La reproduc-
cién mecanica emancipa la obra de arte de su parasitaria dependencia
de un ritual’*®. Un poco mas adelante, en el quinto apartado, el autor
agrega: “La emancipacioén de las diversas practicas artisticas del ritual
aumenta su exhibiciéon. Es mas sencillo exhibir un retrato que pueda ser
transportado que mostrar la estatua de una divinidad que tiene su lugar
fijo en el interior de un templo™®. Liama sin duda la atencién que el autor,
pese a su suspicacia frente a la masificacién de la cultura, haya optado

8 Waiter Benjamin, op.cit,, p. 4.
7 idem., p. 5.
8 Walter Benjamin, op.cit,, p. 5.
®  dem., p. 6.
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por caracterizar la obra de arte reproducida mecanicamente como una
obra “emancipada” de su funcion ritual, es decir, liberada.

No se puede negar que Benjamin, a lo largo de su ensayo, manifiesta
una profunda nostalgia por las tradiciones culturales anteriores en la
época de consolidacion de la fotografia y, en especial, del cine. Esta
nostalgia se combina en su obra con la paranoia del fortalecimiento del
nazismo. Benjamin critica duramente la industria del cine (y la cultura
de masas en general) porque, como el nazismo en su conjunto, usa la
tecnologia con fines de organizar las masas, y, segun la teoria marxista,
las masas tienden a reaccionar contra la estructura capitalista, fundada
en la propiedad privada. En este sentido, toda iniciativa particular en el
terreno de las industrias culturales persigue la alienacién de las masas
0, en caso contrario, motiva su reaccién violenta. Esta tesis coincide
plenamente con las de Adorno y Horkheimer, comentadas mas arriba.

Sinembargo, existe una fractura entre la teoria esbozada por Benjamin
y la de sus colegas de la escuela de Francfort. Esa disension no se
manifiesta explicitamente, sino que se trasluce en los andlisis de Benjamin
sobre los cambios en la percepcion y en la sensibilidad que supone el
cine comparado a la pintura.

El cine disecciona el movimiento y distribuye secuencias a fin de
constituir un cuerpo narrativo. Operando de este modo, se afirma como
un medio que posee caracteristicas técnicas particulares: a diferencia
de la pintura, que invita al espectador a la contemplacion de los objetos
que representa, el cine se sirve de los objetos que reproduce para trazar
la trama de algo que se narra. Mientras que la escena plasmada en una
pintura es Unica e invariable, el cine echa mano de diversas escenas
para fijar, en primera instancia, la transitoriedad de esas escenas, y, en
ultima, su papel de pieza constitutiva de un todo que la trasciende: el
relato filmico.

Afirmando esto, Benjamin conviene que la imagen fijada de por vida
en una obra pictdrica persigue eternizarse en el individuo a través de
su acto de contemplacién: una pintura se renueva en la mente de quien
la observa porque su dispositivo posibilita que el espectador extraiga
de ella sus detalles y sus significados; por otra parte, el autor conviene
también que las escenas de una pelicula se limitan a ser fases constitu-
tivas. Esta sujecion de la escena al todo de la pelicula es lo que evidencia
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gue laimagen cinematogréfica, a diferencia de la pintura, no tenga aura.
Veamos por qué.

Benjamin ve en el cine una tecnologia que permite realizar lo que la
pintura no puede: descomponer analiticamente un gesto. “El cine, que
permite enfocar detalles de objetos familiares, que explora los lugares
comunes de diferentes entornos bajo la guia ingeniosa de la camara,
extiende, por una parte, nuestra comprension de las necesidades que
regulan nuestras vidas y, por otra parte, nos procura un inmenso e
inesperado campo de accion™®, Es decir, las particularidades técnicas
del cine nos permiten detallar lo que de otro modo veriamos en general
y, por ello, amplian nuestro campo de percepcién y de observacion. El
cine extrae del mundo referente aspectos independientes que pueden
concatenarse para elaborar el sentido de una narracién. La narracién
cinematografica se construye a partir de vistas parciales que, por si solas,
serian dispersas e, incluso, vacuas. La cdmara permite aislar y registrar
sobre la pelicula un instante de la realidad, un referente temporal:
“Incluso si uno conoce de manera general la manera de hablar de la
gente, uno no conoce nada de la postura de una persona durante la
fraccion de segundo de un paso™'. El cine privilegia un intervalo, a menudo
fugaz, de un gesto, no el gesto entero y eterno ni el “toque” personal de
su autor, como lo haria la pintura. En este sentido, segun Benjamin, “la
camara nos introduce a opticas inconscientes de la misma manera en
que el psicoanalisis nos introduce a los impulsos inconscientes™,

Es decir, el cine no pretende de su espectador la contemplacién. El
cine espera que el espectador se dé cuenta de que una imagen dada a
lo largo de un relato cinematografico tiene un valor indicial. Ella esta
investida de una funcién especifica a lo largo del discurso. La imagen
de representacion en el cine no es el todo, como si lo es en la pintura.
El espectador de cine no puede pretender la realizacion de la imagen
cinematografica porque ésta no es autosuficiente. Esta se complementa
con una serie de otras imagenes que la orientan en un sentido.

Estableciendo de esta manera la diferencia entre la pintura y el cine,
Benjamin va mucho mas lejos de condenar el aplazamiento de una

2 jdem., pp. 12-13.
21 dem., p.13.
2 jdem., p. 13.
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manifestacion expresiva por otra. Aunque asocie el cine a la cultura de
masas, y aunque deplore de esta cultura, el autor sehala un cambio de
paradigma. De alguna manera confiesa también su incompetencia para
corresponder a ese nuevo paradigma: el cine exige que el individuo de-
sarrolle una capacidad de codificacién infinitamente mas rapida de la
que exigia cualquier manifestacion de la cultura burguesa anterior. Por
supuesto, en esta rapidez, la superficialidad de la percepcién es direc-
tamente proporcional a la rapidez de reaccion que exige el nuevo medio.
El desarrollo de los reflejos tiene su contraparte en la neutralizacién de la
conciencia critica.

4. Entre tradicion y modernidad

Hemos visto que, a juicio de Benjamin, el cine y la fotografia son dos
técnicas de reproduccidon mecanica de contenidos artisticos que han
introducido un nivel de percepcién diferente del que planteaba la cultura
burguesa anterior. Con sus comentarios y sus criticas, Benjamin subraya
las evidencias de un cambio en los modos de difusién de la cultura vy,
por ende, sefala una crisis entre tradicion y modernidad. Aunque insinte
su condicion de miembro de una tradicion cultural formal y, tal vez,
burguesa, advierte también sobre los cambios en la percepcién y en la
sensibilidad que arrastra consigo la reproduccion mecanica del arte.

En sus tentativas de analizar los cambios de la sociedad a raiz de
los rasgos adoptados por el capitalismo en el siglo veinte, otros autores
han preferido evitar delatarse como agraviados de la llegada de un nuevo
tipo de percepcion y de sensibilidad y limitarse a mostrar las evidencias
de un cambio. En esta corriente de pensamiento encontramos a Hanna
Arendt. Arendt, quien padeci6 los excesos de la propaganda Nazi en
Alemania y que, como los criticos de la escuela de Frankfurt, atestigud
los efectos de la industria cultural de los Estados Unidos, vio en la paulatina
sofisticacién del positivismo de la modernidad un quiebre en las formas
de pensamiento tradicionales.

El punto de vista que adopta Arendt para mostrarnos este quiebre
es retrospectivo. En su ensayo “La tradicién y la edad moderna”, Arendt
plantea, grosso modo, que el pensamiento de la edad moderna se
caracteriza por la creacion de modelos de funcionamiento que, aunque
persiguen fines materiales, no prescinden de un idealismo necesario —de
una pretensién especulativa— que interviene en el proceso de “produccion
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de resultados”. Refiriéndose especificamente a Kierkegaard, Marx y
Nietzsche, constata en los tres autores una tendencia a afirmarse ponién-
dose a contrapelo de la abstraccién filosdfica para pretender corresponder
a los problemas de su tiempo. Los tres autores, asimilados al método y
al vocabulario de la filosofia clasica, quieren desprenderse de su propia
tradicion intelectual pero terminan procediendo segun la reglas de su
propia tradicién.

Arendt sefiala como estimulo compartido por los tres autores su con-
vencimiento de no ser intelectualmente congruentes con los problemas
de su tiempo. Es en esa creencia donde la autora halla los méritos de
cada uno: “Su grandeza reside en el hecho de que su mundo le parecia
invadido de nuevos problemas y nuevas dificultades a los cuales nuestra
tradicion de pensamiento era incapaz de enfrentar?, No es por casualidad
que Arendt se incluya en esa tradicién intelectual apropiandosela
(“...nuestra tradicién de pensamiento...”). Es posible reparar en que el
conflicto que supusieron las problematicas de la modernidad para una
serie de filésofos del siglo XIX se vinculan con las reticencias de Walter
Benjamin frente a los cambios supuestos por la cultura de masas.

Por mas que ciertos autores preocupados por los modos de propaga-
cion de la cultura terminen verificando cambios importantes tanto en los
actos de emisién como de recepcion de la cultura, estas verificaciones
no ocurren sin que medie una buena dosis de suspicacia. Es justamente
esa suspicacia la que posibilita que el critico sefiale un cambio: sefialan-
dolo, revela sus propias limitaciones para adaptarse a un nuevo paradigma.

En un ensayo de los afos sesenta, Hanna Arendt habla de crisis de
la cultura para referirse al agotamiento de la cultura académica formal
con que el hombre europeo califica el valor social de sus pares y la
instauracion de la cultura popular, producida y divulgada principalmente
por los Estados Unidos. La autora traza una diferencia entre el ciudadano
medio de los Estados Unidos y el ciudadano medio de una nacién europea
(el primero siendo un individuo prosaico y nuevo rico que contrasta ante
la aparente sofisticacion del segundo, para quien el dominio de ciertas
referencias culturales significa pertenecer a cierto circulo social). Es el
valor que el ciudadano medio norteamericano concede a la cultura lo

2 Hanna Arendt: “La tradition et I'4ge moderne”. En: La crise de la culture, p. 40.
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que caracteriza la cultura actual: “que nos guste o no, la sociedad de
masas sera la nuestra en el futuro; por eso su ‘cultura’ la ‘cultura popular’
no puede abandonarse en manos del populacho™,

Reconociendo la hegemonia de la cultura popular americana, Arendt
se pregunta: jexiste alguna diferencia sustancial entre esta nueva cultura
y la cultura precedente? Para elaborar esta pregunta, la autora diferencia
entre sociedad (nocién anterior) y sociedad de masas (nocién actual).
Por supuesto, la autora escribe su critica en la era de la sociedad de
masas, en la que sefiala una nueva cultura, la cultura de masas.

En la cultura de masas, Arendt encuentra una impostura con respecto
ala cultura. Enla sociedad anterior a la sociedad de masas, existia una
clase de persona que impugnaba la cultura burguesa por no poder partici-
par de sus producciones. A esta persona Arendt la llama “filiste0™. En
la sociedad de masas, Arendt encuentra un nuevo tipo de filisteo: aquél
que consume cultura porque puede pagar su valor (es el caso en la plu-
tocracia americana) y aquél que la consume porque cierto tipo de cultura
da prestigio social (es el caso en Europa). Tanto el filisteo americano
como el filisteo europeo seiialan un cambio en el horizonte cultural: la
conversion de la cultura en un bien de consumo que tiene un valor de
cambio y un valor de uso. El filisteo “designa un estado de animo que
juzga todo en términos de utilidad inmediata y de ‘valores materiales’, y
no tiene, pues, ojos ni para asuntos ni para ocupaciones tan inttiles
como las de la naturaleza del arte”?.

Arendt afirma el imperio de la industria cultural con una nostalgia que
se acerca a la de los autores, ya comentados, de la escuela de Francfort,
pero con un tono menos recalcitrante. Llama a la sociedad de masas el
“nuevo estado de las cosas” en el que las masas, aliviadas del esfuerzo
fisico del trabajo, disponen de tiempo libre para el consumo?’.

2 Esta Gltima idea la extrae Arendt de Harold Ronsenberg. “La crise de la cuiture’, idem.,
p. 253.

% | osfilisteos eran un pueblo del medio oriente que luché contra los hebreos. El sentido que
le da Hanna Arendt es el de la persona inculta y vulgar que no participa de la alta cultura.
Siendo de origen hebreo, el empleo que Arendt otorga a este vocablo resulta tendencioso.
idem., p. 254.

% jdem., p. 258.

27 jdem., p. 255.
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Hasta ahora nos hemos referido a la cultura y al arte sin explicar las
diferencias existentes entre estas dos nociones. De manera deliberada,
hemos optado por llegar a este punto de las ideas de Hanna Arendt
para senalar esta diferencia. Puesto que el problema de su ensayo es
la crisis de la cultura, la autora se ve en la obligacion de separar arte de
cultura. Siguiendo la tradicion clasica romana, Arendt llama cultura la
disciplina y la tradicion humanas que tienden a hacer de la vida algo
fértil y agradable. Cuitura, que proviene del latin colere (cultivar, cuidar,
conservar...), designa un trabajo que se orienta hacia la obtencién de
frutos. Hablar de cultura es, por lo tanto, una metafora cuya imagen
referida es el trabajo agricola: “Cicerén”, recuerda Arendt, “habla de
excolere animun, de cultivar el espiritu y de cultura animi en el sentido
en que nosotros todavia hoy hablamos de un espiritu culto”®. Vemos
entonces que, en el sentido clasico, la cultura es una metafora que
designa una disciplina y una tradicién que permiten obtener “frutos”, en
este caso espirituales, que hacen la vida humana mas digna de ser
vivida. ¢ Como encaja el arte en este contexto?

Arendt advierte que puede hablarse con propiedad de cultura sélo
desde el imperio romano, que tuvo a bien auspiciar y preservar el trabajo
intelectual y artistico de sus ciudadanos. La autora sitia el arte en un
primer momento en Grecia y le adjudica un caracter utilitario: alli, arte
es la consumacion del esfuerzo y el dominio técnico de un individuo y,
por lo tanto, se encuentra lejos del prestigio de los filésofos del agora.
El arte se nos revela asi como una actividad instrumental®®, como una
“accién del hombre sobre las cosas™®, retomando la expresion de Régis
Debray. Fue la actividad politica romana la que incorpord y permitié fo-
mentar y perpetuar el valor de las bellas cosas realizadas por los artistas.
Ese es el principio de lo que se llama cultura: “...la cultura indica que el
arte y la politica, a pesar de sus conflictos y tensiones, estan ligados, e,
incluso, depende el uno del otro™'.

La investigacion de Arendt parece insinuar que la cultura no puede
separarse de la accion de un Estado que la promueva. En cambio, no

2 jdem., p. 271.

2 Ver Hanna Arendt, idem., pp. 271-278.

30 Régis Debray. Vie et mort de l'image, p. 149.
3t fdem., 279.
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existe necesariamente preocupacion de Estado para hacer que una
tradicién cultural se desarrolle y se consolide en la era de la sociedad
de masas. En la era de la sociedad de masas, existe mas bien un afan
por activar la economia a través de la actividad de iniciativas particulares
y, en este contexto, un afan particular, con la connivencia del Estado,
de generar mercancia cultural, una produccién deleznable que va mu-
riendo a medida que surge. Este impulso generador de mercancia
cultural es el resultado de la légica de la sociedad industrial, segun la
cual la vida del ciudadano se divide en vida productiva y tiempo de
ocio. Es el ocio el espacio que ocupan los bienes de la industria cultural:
“La sociedad de masas (...) no quiere cultura, sino entretenimiento
(entertainment), y los articulos ofrecidos por la industria del entretenimiento
son consumidos por la sociedad como cualquier otro objeto de consumo.
Aunque no sean tan necesarios como el pan y la carne, los productos
del entretenimiento son necesarios también para asegurar el proceso
vital de la sociedad. Sirven, como se dice, para pasar el tiempo, y el
tiempo vacio que transcurre en compaiiia de los productos de la industria
del entretenimiento no es exactamente tiempo perdido, es decir, tiempo
en el que estamos libres de toda preocupacién y de toda actividad
inherente al proceso vital, y, en ese sentido, libres para el mundo y la
cultura; se trata mas bien del tiempo libre, determinado biolégicamente
en la naturaleza, que resta después que el trabajo y el suefio han sido
satisfechos. El tiempo vacio que el entretenimiento llena seria un parénte-
sis en el ciclo biolégicamente condicionado del trabajo, en el ‘metabolismo
del hombre con la naturaleza’, como dice Marx™.

Las mercancias culturales son, en este sentido, una serie de bienes
de consumo cuya principal funcion es llenar el tiempo que resta cuando
el ser humano ha satisfecho sus necesidades fisiologicas y cumplido
con su trabajo. Son, por asi decirlo, un eslabén entre las responsabilidades
y las necesidades esenciales del hombre y su vigilia en la sociedad capi-
talista. Lo que Arendt llama la “industria del entretenimiento” o “del tiempo
libre” es una instancia que tiene como objeto generar bienes culturales.
Estos bienes culturales conectan los diversos bloques de tiempo que
conforman la vida del hombre moderno. El valor de estos bienes culturales
se consuma y se agota en el acto mismo de la adquisicion: “Las mercancias

2 jdem., p. 263.
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que ofrece la industria del entretenimiento no son ‘cosas’, objetos cultura-
les, cuya excelencia se mide por su capacidad de sostener el proceso
vital y de volverse pertenencias permanentes del mundo, y no se las debe
juzgar segun tales criterios; no son valores que existen para ser utilizados;
son bienes de consumo destinados a ser usados hasta su agotamiento,
como cualquier otro bien de consumo”.

Los razonamientos de Arendt nos colocan frente a una paradoja.
Produccion y excrecién se sitian en un mismo nivel. La industria produce
bienes culturales que perecen apenas llegan al poder de un consumidor
que media su valor de cambio. La industria cultural funciona segin un
impulso escatoldgico, en la que la produccién es al mismo tiempo desper-
dicio. La explicacion se conecta inmediatamente con la creencia generali-
zada que llama “basura” a los productos de la cultura de masas.

Puesto que la industria cultural persigue satisfacer la necesidad mo-
mentanea de un consumidor proponiéndole un producto que pierde su
valor en cuanto es comprado, estos productos deben ser siempre nove-
dosos. Pero la novedad no es absoluta. Ella se nutre de otros objetos ya
comercializados y agotados. Arendt utiliza el ejemplo de los medios de
comunicacion de masas para fundamentar su argumento. “...quienes pro-
ducen para ios medios de comunicacion de masas saquean todo el campo
de la cultura pasada y presente con la esperanza de encontrar el material
adecuado. Este material no puede ser presentado tal cual; es preciso
modificarlo para que se convierta en entretenimiento, hay que prepararlo
para que sea facil de consumir’,

La permanente novedad que caracteriza a los productos fabricados
por la industria cultural es el detalle que delata la dinamica escatoldgica
en que esta industria opera. He alli la “excelencia” —término mencionado
mas arriba por Arendt y generalizado hoy en la gerencia de las grandes
corporaciones multinacionales— que no tiene nada que ver con la nobleza
que se le atribuye a las producciones de la alta cultura. En la sociedad
de masas, un producto dado tiene como funcién sustituir otro. El compro-
miso de una iniciativa de industrializacién de la cultura es concebir produc-
tos competitivos, faciles de consumir, que representen novedad frente
a otro y que se rebelen contra si mismos para actualizarse.

3 jdem., p. 263-264.
3 [dem., p. 265.
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La industria cultural

En conclusion, segun Arendt, la sociedad de masas y su correlato,
la industria cultural, se fundan en el desmoronamiento de la nocion clasica
de cultura. No existe cultura propiamente dicha en la sociedad de masas,
y la ausencia de cultura, en su acepcién original, no es nada que se eche
de menos. Los filisteos cultos atacan la cultura popular masificada porque
reivindican el valor social que la llamada alta cultura les concede. El
“gran arte” que ellos reivindican retine creaciones que no tienen un fin
particular, mucho menos el de halagar a un grupo social que lo entiende
como una serie de “referencias indispensables”. La coexistencia de
diferentes clases de consumidores dentro de la sociedad de masas no
hace sino reafirmar la légica de la industria cultural, a saber: configurar
grupos sociales diversos en funcion del valor que cada uno concede a
la produccidn cultural y definir trayectorias para orientar su necesidad
de distincién hacia un conjunto especifico de mercancias.

5. La tradicion popular: un mecanismo de defensa

Si bien es cierto que Hanna Arendt da por sentado que hay que asumir
el papel de la cultura, transformada en mercancia perecedera y renovable,
en la sociedad de masas, su punto de vista tiene su dejo de lamento. No
s6lo son escasas sus referencias directas a los productos de la industria
cultural (como es el caso en los otros autores comentados de la escuela
de Francfort; Arendt sélo menciona una vez la pelicula My Fair Lady),
sino que su conocimiento sobre las masas consumidoras de cultura po-
pular es distante. En sus propésitos figura todavia la condescendencia
del intelectual profesional.

Lo interesante de los planteamientos de Arendt es, sin embargo, que
la autora subraya la realidad de la sociedad de masas y la plantea como
un importante terreno de estudio. El interés gradual que la sociedad de
masas Y la industria cultural han despertado en los medios universitarios
ha hecho posible la aparicién de nuevos estudios sobre industria cultural
que parten del “terreno”, es decir, del conglomerado social, de esa com-
ponente del proceso de la comunicacién a la que se llama “receptor”.

La sociologia anglosajona, desde los ainos de la escuela de Chicago,
se ha ocupado de averiguar el comportamiento de las sociedades en el
ambiente urbano del capitalismo avanzado. Aunque el objetivo de estos
enfoques no ha sido propiamente comprender los efectos de la comunica-
cion de masas y de la industria cultural, estos estudios han orientado los
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andlisis en direccion a la relacién existente entre sociedad e industria
cultural. La definicién de esta linea de investigacion ha ayudado mucho
en el destronamiento de antiguos mitos y suposiciones relativos al poder
absoluto de los medios de comunicacion de masas en la definicién y
manipulacién de la psique colectiva.

Desde el terreno de los estudios culturales —los cultural studies
anglosajones— han partido las primeras tentativas de analisis que
matizan los efectos de la industria cultural sobre el conglomerado social.
El autor fundador de los llamados “estudios culturales”, el socidlogo
britanico Richard Hoggart, ha desempenado un importante papel en la
desmitificacién de la influencia absoluta y definitiva de la industria cultural
sobre los receptores. Si bien Hoggart —quien extrae los ejemplos de
sus planteamientos de las experiencias vividas en el seno de su propia
familia, de clase obrera inglesa— no niega la poderosa influencia de los
medios de comunicacién y de la cultura de masas en la orientacién del
colectivo en una visiéon del mundo particular, el autor se permite una
nota de escepticismo al referirse al poder de los medios de comunicacion
y de la cultura popular mediatizada. Hoggart seiala que los mensajes
emitidos por los medios de comunicacién se tropiezan a menudo con
creencias atavicas, profundamente arraigadas, inherentes a la vida de
los grupos sociales. Refiriéndose a la cultura de las clases populares y
a la prensa masiva, Hoggart anota: “No hay que olvidar las resistencias
con las cuales se tropieza la prensa y, también, los numerosos campos
de la vida en los que ella no ha podido penetrar. Por ejemplo, en relacion
con la vida privada, los miembros de la clase popular siguen siempre
las buenas reglas de antano; la tendencia a cerrarse a todo lo que viene
del mundo de los ‘deméas’ atenua en buena medida los efectos de la
prensa masiva. (...) numerosos miembros de la clase popular siguen
conduciendo su vida personal sin preocuparse demasiado por [los pro-
ductos] que la industria cultural difunde con la intencién de alcanzarlos™s.

Ahora bien, la industria cultural delata su impotencia de llegar al fondo
de la sensibilidad social no sélo porque sea incapaz de reducir a un
codigo comercial la tradicién y la historia de los grupos sociales. A pesar
de que la industria cultural pretenda fabricar productos inspirados en
los diversos modos de vida social, la naturaleza industrial de esos

% Richard Hoggart. La culture du pauvre, p. 227.
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productos devela su artificialidad. La creacién de modelos sexuales de
consumo es un ejemplo claro de este problema. Segun Hoggart, la
sexualidad reproducida por la industria cultural es tan escrupulosamente
cuidada que termina volviéndose inverosimil. El autor habla explicitamente
de la pin up®, que fetichiza de tal manera el erotismo de la mujer que
termina por despojarla de humanidad e incluso de sexualidad: “[a las
pin ups] se las ha despojado de toda sexualidad fabricAndolas en cadena;
mas bien, no les queda sino una sexualidad estilizada, pasteurizada y,
de alguna manera, abstracta. Su femineidad ha perdido toda significacion
concreta y fisica. Dentro de la irrealidad en la que se muestra su feminei-
dad, llegan a la perfeccion. El dibujante o el fotografo las ha reducido a
los valores del mas estereotipado de los codigos visuales™. En capitulos
precedentes de su obra, Hoggart sefiala que una de las constantes de
la clase obrera es, justamente, la necesidad de que los estimulos sean
reales y tangibles. En el caso de la cultura de la clase obrera, la verificacion
de lo real por medio de los sentidos implica un efecto de contundencia.
La cocina es el mejor ejemplo: “Sabroso’, esa es la palabra clave de la
cocina popular. Esto quiere decir que la comida debe, por una parte,
‘llenar’y, al mismo tiempo, ser gustosa...”®. En este sentido, la sexualidad
que la industria cultural produce, aséptica e “insipida”, seria incompatible
con la necesidad de “corporeidad” y “sabor’ que manifiestan las clases
populares.

Por supuesto, ésta es una generalizacién que no hace sino simplificar
un proceso mucho mas complejo. A nuestro juicio, por supuesto que ia
industria cultural dispone de mecanismos para entrar en la vida cotidiana
de sus mercados potenciales y elaborar productos derivados de una
visién socialmente compartida del mundo. Sin embargo, los planteamien-
tos de Hoggart, aunque a menudo embebidos de sus propias experiencias
intimas, son un llamamiento a evitar idealizar el poder absoluto que a
menudo se le atribuye a los medios de comunicacién de masas. Su

% Los pin ups, o modelo femenino de calendario, son las imagen caricaturizadas de la mujer,
en boga durante los afios cuarenta y cincuenta. Podian ser tanto dibujos como fotografias
retocadas de mujeres gréaciles y esbeltas, ligeras de ropas. Representaban una sexualidad
femenina estereotipada que, por lo general, apelaba a un tipo fisico caucésico, el fantasma
sexual del soldado norteamericano.

%7 Hoggart, op.cit., p. 288.

®  jdem., p. 71.
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escepticismo frente a la influencia definitoria de la industria cultural sobre
la conducta de los receptores —idea que él mismo llama su /leitmotiv**—
se basa en esa tradicion atavicamente compartida por la clase obrera
que le permite fijar una frontera entre el mundo del hogar y el mundo
exterior. De nuevo, sobre la prensa popular, Hoggart escribe: “el hecho
de que la difusién de esta prensa no haya practicamente afectado hasta
ahora el estilo de vida de las clases populares muestra —y ése es uno
de los leitmotiv de este libro— la capacidad de los miembros de la clase
popular de establecer una separacién sélida entre dos universos: el
mundo del hogar en oposicién al mundo exterior, la vida real, considerada
distinta de la diversion™®,

6. Las “tacticas” del consumidor frente a las “estrategias”
del productor

Llama la atencién que Hoggart se refiera siempre a la naturaleza
atavica de la tradicion, para él una proteccion eficaz contra el bombardeo
de productos concebidos y comercializados por la industria cultural.
Esa idea, que él expresa en su obra mas como una reflexién intimista e
intuitiva que como una elaboracién cientifica, sera retomada por un autor
sefiero en el estudio del comportamiento del consumidor frente al
productor de la cultura de masas: Michel de Certeau.

De Certeau elabora una teoria sobre el comportamiento del consumidor
frente al productor (de cultura o de cualquier otro tipo de mercancia)
distinguiendo dos acciones especificas: la “estrategia”, que él define como
“el calculo de la relacién de fuerzas que se realiza a partir del momento
en que un sujeto de querer y de poder puede ser aislado de un ‘medio™?".
Este “sujeto de querer y de poder” es el productor, quien orienta sus
esfuerzos y se vale de la técnica para realizar ciertos objetivos pragma-
ticos; y la “tactica”, “un célculo que no puede contar con un sujeto propio,
ni con una frontera que distinga al otro como una totalidad visible™2. El
“practicante” de ese calculo es el consumidor, es decir, el agente en el
que se concentra la voluntad y la intencidn (de compra) del productor.

®  jdem., p. 294.

©  {dem., p. 294

“ Michel de Certeau. L'invention du quotidien. 1. Arts de faire, p. XLVI.
2 [dem,
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Se trata de dos voluntades diferentes: las “estrategias” del productor
buscan sistematizar esfuerzos para apoderarse de la voluntad del consu-
midor: las “tacticas” del consumidor se orientan en la direccion de inventar
tretas que alteren las intenciones que el productor se habia trazado.

La teoria de de Certeau emana directamente de la ciencia militar: de
acuerdo con Von Blilow, la estrategia es el razonamiento del movimiento
guerrero fuera del campo de visién del enemigo; la tactica son esos
movimientos pero dentro del campo de batalla®.

La relacion entre los presuntos dominadores y los presuntos domina-
dos, mas que afirmarse de plano, funciona para de Certeau como una
dialéctica: dialéctica en la que el receptor se afana en declarar permanen-
temente su independencia a través de las “acciones’ que le son posibles
a los débiles™. Por ejemplo, el autor entiende la mercancia cultural no
como un objeto concebido para apoderarse de la voluntad del consumidor
sino como una panoplia de productos con los cuales los utilizadores
ejecutan operaciones que le son propias®. En este sentido, las preguntas
de de Certeau sobre los materiales audiovisuales divulgados por la
television no atafen tanto al modo en que han sido producidos sino al
uso que de ellos hace el receptor: “ (...) una vez analizadas las imagenes
distribuidas por la tele [sic] y el tiempo pasado inmdvil frente al receptor,
cabe la pregunta de lo que el consumidor inventa con esas imagenes
durante ese tiempo™. El “activismo” del consumidor en tanto agente
creador de tretas lleva a de Certeau a validar una paradoja que, al
mismo tiempo, libera al consumidor del pretendido poder absoluto que
sobre él ejerce el productor: el consumidor es también un productor®, y
el autor se permite dignificarlo: “Productores mal conocidos, poetas de
sus asuntos en la jungla de la racionalidad funcionalista, los consumidores
producen algo que tiene el rostro de las ‘lineas errantes’ mencionadas
por Deligny. Trazan ‘trayectorias indeterminadas’, insensatas a simple
vista porque no son coherentes con el espacio construido, escrito o
prefabricado donde esas lineas estan dibujadas™®.

4 Von Bulow citado por de Certeau, idem., p. 313.
4“4 jdem., p. 57.

% dem., p. 52.

% dem., pp. 52-53.

47 [dem., p. 53.

#  {dem., p. 57.
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Las reglas impuestas por la elite tecnocrética, supuestamente definito-
rias de los usos practicos, de la sensibilidad y de las relaciones sociales,
no son necesariamente para de Certeau la evidencia de una autoridad
y de un poder. Haciendo el comentario sobre un estudio del sociélogo
Pierre Bourdieu relativo al matrimonio en Argelia®, el autor anota: “recono-
cer la autoridad de las reglas es todo lo contrario de aplicarlas”. El autor
constata como rasgo tipicamente humano en las sociedades organizadas
segun un patron de modernidad la tendencia de los grupos sociales a
infringir, de una manera u otra, los modos de funcionamiento prescritos
por una autoridad considerada como técnicamente superior. Infringiendo
los modos de funcionamiento social y las reglas impuestas por instancias
técnicamente superiores, las tacticas de los actores sociales modelan
la relacion real entre la “razon técnica” y la inteligencia coman.

El enfoque de de Certeau es una bisagra en la que se vinculan la
evolucion de la teoria europea sobre la sociedad de masas y la industria
cultural y una reflexion més despojada de un sesgo etnocentrista que
permitird 1) observar el papel de la industria cultural y 2) los modos de
consumo de cultura en ambitos donde “las tradiciones aun no se han
ido y la modernidad no acaba de llegar’®®. Si bien es cierto que la apertura
del espiritu cientifico de de Certeau descarta toda posibilidad de asimilar
la dialéctica existente entre “estrategias” y “tacticas” a un terreno cultural
especifico, también es cierto que el autor plantea la cultura como una
materia maleable.

Sin pretender adoptar esta “maleabilidad” como coartada para restar
rigor a nuestros analisis ulteriores sobre la mediatizacién de un coédigo
de modo de vida de la pobreza en los medios de comunicacién venezo-
lanos, diriamos sin embargo que de Certeau constituye una referencia
pertinente. Esta referencia nos permite al menos desconfiar de la idea
generalizada que considera los medios un poder ante el cual al receptor
no le queda otra salida que someterse. ; En qué medida el pablico con-
sumidor participa en la concepcion de sus propias mercancias culturales?
¢Hasta qué punto se inmiscuye —consciente o inconscientemente— en
las actividades de produccién de la industria cultural?

% “Las estrategias matrimoniales en la reproduccion”.

%0 Laexpresion pertenece a Néstor Garcia Canclini. Culturas hibridas: estrategias para entrar
y salir de la modernidad, p. 13.
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7. Conclusiéon muy preliminar

Las referencias presentes en este trabajo son apenas un vector
indicativo de la manera en que el problema de la industria cultural ha
sido tratado por diversos autores. No pretende en absoluto ser un registro
definitivo de las teorias elaboradas sobre este asunto. Falta considerar
los trabajos funcionalistas norteamericanos y otros trabajos latinoamerica-
nos de naturaleza critica. Para citar sélo un ejemplo, la teoria critica
europea ha suscitado muchas objeciones en América Latina y estas re-
servas han sido expresadas por autores prominentes como Jesus Martin
Barbero y Néstor Garcia Canclini, a quien nos referiremos directamente
en analisis ulteriores.

Cinéndonos al material reunido en este ensayo, debemos decir que
la teoria de la industria cultural ha evolucionado de la critica elaborada
por un circulo intelectual temeroso de la instauracién de la cultura de
masas (asi como de la transformacion de la cultura —incluso la alta
cultura— en mercancia) a la apertura —gradual y sembrada de reticencias,
ciertamente— de la teoria critica al espiritu de los tiempos: la consolidacion
de una industria cultural dentro de la sociedad de masas.

La clase intelectual, que en un primer momento elaboré un discurso
a la defensiva frente a las operaciones de la industria cultural, ha ido
matizando sus juicios e integrando a ellos nuevos problemas. Si bien
es cierto que la industria cultural ha diseminado en el mundo sistemas
de propaganda y ha sido considerada la razén de la atomizacion mundial
de la ideologia capitalista, esta industria es todavia algo mas: el germen
de un ciudadano dotado de otra sensibilidad y de otros habitos sociales,
un ciudadano de éste y no de otro tiempo.

No pretendemos de ninguna manera levantar una apologia sobre el
ciudadano de la sociedad de masas ni sobre la atomizacién —cada dia
mas “al detal”, con la ayuda de las nuevas tecnologias de informacién y
de la comunicaciéon—de los productos de la industria cultural. Sin embargo,
si queremos dejar en claro que las referencias tedricas que van a permitir
guiarnos en el analisis de la representaciéon del modo de vida de la
pobreza en los medios de comunicacién venezolanos tienen cada vez
mas en cuenta la naturaleza de un consumidor formado y “formateado”
por los dispositivos de la comunicacién de masas.

La clase intelectual lamenta todavia la irracionalidad emocional
propagada por los medios de comunicacién asi como el agotamiento
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de una racionalidad lineal que permita comprender el mundo como una
cadena de causas y efectos. Nos abstenemos de juzgar tal reparo puesto
que, hasta cierto punto, nosotros estamos procediendo de la misma
manera en este ensayo. No obstante, es preciso anadir que las teorias
que estudian la circulacion de mensajes y de unidades signicas en el
mundo actual asumen que el individuo (consumidor) es resultado de
una nueva dindmica cognoscitiva signada por el ritmo, el volumen e,
incluso, la aleatoriedad de la distribucion masiva de mensajes. El temor
y la ofuscacién de la teoria critica (Adorno, Horkheimer y hasta cierto
punto Benjamin) se ha tornado nostalgia (Benjamin, hasta cierto punto,
y Arendt); la nostalgia ha ido desvaneciéndose para fraguarse en
reflexiones indulgentes (como la de Hoggart) frente a la consistencia
de la conciencia y la tradicién del hombre comun, un hombre que se da
el lujo (segun De Certeau) de desviar los itinerarios fijados por la razén
técnica de los productores y las leyes del mercado establecidas por los
capitanes de la industria.

Estas ultimas consideraciones podrian ser fantasiosas; podrian tam-
bién corresponder con una dosis de suspicacia necesaria para averiguar
hasta qué punto los miembros de las sociedades se ponen de acuerdo,
entre ellos y con los medios, para consumir un reflejo verosimil de si
mismos. Remitiéndonos a nuestro asunto particular: ¢ Elaboran arbitraria-
mente los medios de comunicacién venezolanos un cédigo semantico y
estético sobre el modo de vida de la pobreza? ;Son los consumidores
de los productos propuestos por los medios de comunicacién venezolanos
inocentes de ese reflejo de si mismos? ;Se puede dar por sentado la
separacion hermética entre medios de comunicacion y receptores consu-
midores? Que la teoria sobre las industrias culturales se haya deshecho
poco a poco de prejuicios y haya diversificado sus problemas nos
permite, al menos, repetirnos muchas veces estas preguntas antes de
aventurarnos a darles una respuesta.
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Una aproximacion al

estudio del sentido visual

a través del analisis

del discurso cinematografico en
el film mexicano Sexo,

pudor y lagrimas

Resumen

Este trabajo explora los estilos de vida urbana que aparecen en el texto
cinematografico Sexo, pudor y lagrimas a través del analisis del discurso de
sus personajes y de sus interacciones conversacionales sobre sexo y poder.
La pregunta principal es: ¢qué modos de vida urbana, qué tipologias y qué
discursos nos presentan los personajes? Esta pregunta se desglosa en otras
mas especificas: ¢qué elementos de ideologia, poder y politica aparecen
en las interacciones (conversaciones, gestos, miradas, vestuarios) de los
seis personajes? ; Como se presentan las tipologias y las interacciones entre
los personajes femeninos? ;Como se presentan las tipologias y las interac-
ciones entre los personajes masculinos? ;Cémo interactdan los géneros
dentro del film? Las principales referencias tedricas de este articulo provienen
de Umberto Eco, Claude Levi-Strauss, luri Lotman y Charles Sanders Peirce,
aunque se incorporan también aportes de Deborah Tannen (método socio-
tingtilistico), Michet Foucault (dimensiones de poder y placer) y Jesus Garcia
Jiménez (personaje como signo). Se concluye que Sexo, pudor y idgrimas
trasciende su realidad localista mexicana para pronunciarse sobre una
problematica histérica de dimensiones globales.

Palabras claves; Semidtica de la cultura; analisis del discurso; sentido visual.
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Abstract

An Approach to the Study of the Visual Sense Through the Cinematographic
Discourse of the Mexican Film Sex, Shame, and Tears

This document studies the urban lifestyles shown by film text Sex, Shame,
and Tears. The method used was the speech analysis of its characters and its
conversational interactions related to sex and power. lts main question is:
What kinds of lifestyles, typologies, and speeches do the characters show?
This question is the settlement for other more specific ones: What elements
related to ideology, power, politics are shown by the interactions (talking, gestures,
sights, clothes, etc.) of the six characters of the film? How are the typologies
and interactions among the female characters represented in the film? How
are the typologies and interaction among the male characters represented?
How do both genders interplay in the film? The most important theoretical
references for this paper are Umberto Eco, Claude Levi-Strauss, {uri Lotman,
and Charles Sanders Peirce, although it includes other ideas by Deborah
Tannen (social and linguistic method), Michel Foucault (dimensions of power
and pleasure), and Jests Garcia Jiménez (the character as a sign). The
conclusion of this article is that this Mexican film goes beyond its local circums-
tance and it is the manifestation of a historic problem in a global dimension.

Keywords: Culture Semiotics; Discourse Analysis; Visual Sense.

Résumé
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Analyse du discours cinématographique du film mexicain Sexo, pudor y
lagrimas: Une approche & ’étude du sens visuel

Ce travail est le résultat d’'une recherche sur les modes de vie urbains qui
apparaissent dans le texte cinématographique Sexo, pudor y lagrimas au
moyen de Panalyse des discours des personnages et de leurs interactions
conversationnelles sur le sexe et le pouvoir. La question principale posée
dans cet article est: quels modes de vie urbain, quelles typologies et quels
discours les personnages de ce film montrent-ils ? Cette question se divise
en d’autres de portée plus restreinte: quels éléments d'idéologie, de pouvoir
et de politique figurent dans les interactions (conversations, gestes, regards,
costumes) des six personnages ? Comment se présentent ces typologies et
ces interactions chez les personnages féminins et chez les personnages
masculins? Comment les genres féminin et masculin sont-ils mis en relation
dans le film ? Cet article emprunte ses plus importantes références théoriques
a Umberto Eco, Claude Levi-Strauss, luri Lotman et Charles Sanders Peirce,
méme si I'on intégre aussi des contributions de Deborah Tannen (méthode
socio-linguistique), Michel Foucault (dimensions de pouvoir et plaisir) et Jesus
Garcia Jiménez (le personnage comme signe). On conclue que Sexo, pudor
y lagrimas va au-dela de sa réalité mexicaine d’origine pour se prononcer sur
une problématique historique d’envergure mondiale.

Mots clés: Sémiotique de la culture ; analyse du discours ; sens visuel.



Una aproximacion al estudio del sentido visual a través del anélisis del discurso

1. Antecedentes

A un siglo de la invencién del cinematégrafo, el embrujo de este medio
artistico nos sigue cautivando. Reflexionamos sobre su narrativa: las
tomas, los colores, el sonido, los roles actorales. El séptimo arte nos
convirtio en consumidores de patrones y modas del norte. En tal sentido,
pensar en filmes exitosos latinoamericanos se presentaba como poco
probable porque el negocio se encuentra en el enclave cultural norteame-
ricano desde donde se distribuye para el resto del planeta. Sin embargo,
¢,cémo podriamos considerar la relacion a la inversa?

Los derechos de Sexo pudor y ldgrimas fueron adquiridos en el 2000
por la distribuidora norteamericana 20" Century Fox (Home Entertainment).
Inicialmente, la produccién se realizé con capital mixto mexicano. La
inversién publica estuvo compuesta por el Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes (CONACULTA), el Fondo para la Produccién Cinema-
tografica de Calidad y el Instituto Mexicano de Cinematografia. La
inversidn privada por Argos Cine, Tabasco Films y Titdn Producciones.
Luego se inici6 su internacionalizacién. Si por una parte Sexo, pudor y
lagrimas ya habia recibido buenas criticas y reconocimientos nacionales
e internacionales, ahora la legitimidad venia dada por la compaiia
propietaria de los derechos. ;Qué hace especial a esta pelicula?

Segun Titan Producciones, ésta es la tercera pelicula mas taquillera
en la historia de la exhibicién cinematografica en México, sélo superada
por Titanicy Tarzan. Sexo, pudor y lagrimas alcanzé mas de 12.3 millones
de dolares en la taquilla mexicana (mas informacién en: http://www.
universolatino.net/spl/boletin.html) y obtuvo cinco premios Ariel. La cinta
ha sido distribuida en Puerto Rico, Panama, Colombia, Venezuela, Peru,
Argentina, Republica Dominicana, Honduras, El Salvador, Bolivia, Chile,
Ecuador, Paraguay y Uruguay, y, antes de finalizar el 2000, se proyectd
en Brasil. Lola Films se encargé de su estreno en Espafia en el mes de
febrero de 2001. (mas informacién en hitp://www.proceso.com. mx/1247/
1247n40.html).

Otro aspecto importante a considerar es el siguiente: segun los ultimos
datos del censo de 2000 del Instituto Nacional de Estadistica, Geografia
e Informatica (INEGI) de México, 37 por ciento de los mexicanos (97.014.867)
forman parte del grupo de edad entre los 18 y 39 afos, y si a estos datos
le agregamos los rangos de 40-44 afios y 45-49, tendriamos un mercado
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potencial cerca del 50 por ciento del total de la poblacion mexicana (mas
informacion en: http://www.inegi.gob.mx/estadistica/espanol/sociodem/
sexo/sex 01.html).

La propuesta de estudio de este articulo, tomando en cuenta los
aspectos econdmicos y demogréaficos evocados arriba, se concentra
en los estudios del discurso, una aproximacién multidisciplinaria de los
estudios culturales. Al respecto, se cuenta como precedente la investiga-
cién realizada por M. Ayala, egresado de la maestria en ciencias, con
especialidad en comunicacion, del Instituto Tecnolégico de Estudios
Superiores de Monterrey', quien nos sefiala que “las peliculas norteameri-
canas [o de cualquier parte del mundo] son productos creados a partir
de significados y mensajes, originados por todo un sistema organizado
de escritores, productores, publicistas, actores y demas; esta situacién
ocasiona que el producto terminal (la pelicula en si) refleje su visién y
perspectiva particular de la sociedad y de los temas que se estan pre-
sentando en éI”.

Nos contintia exponiendo Ayala que “lo anterior pudiera ser que no
tuviera problema o implicacién negativa alguna. De hecho, cualquier
creacion artistica o manifestacion cultural también esta plagada de
valores ideologicos de su creador, pero al entrar en juego el factor de la
penetracion y difusion a nivel [nacional] mundial...el problema adquiere
una dimension mayor.” Con estas lineas, Ayala nos permite reforzar
nuestra necesidad de presentar como unidad de analisis a la pelicula
mexicana Sexo, pudor y ldgrimas, que entraria perfectamente dentro
de los parametros de su analisis.

2. Marco teérico

Los procesos culturales, dentro de éstos los comunicacionales, son
mixtos y multivariables, y por ende dificiles de analizar. Por lo tanto,
deben ser abordados con una macrovision estructural, ya no como un
todo, sino como el encuentro entre los componentes que integran esa
realidad cultural, de la cual son participes o coautores. Se podrian cata-
logar tres momentos (“explosiones”, en la terminologia de Lotman) en
los estudios semiéticos desde sus inicios hasta hoy en dia

' M. Ayala. La presentacion del personaje latino en el cine norteamericano y suimportancia
en el proceso de integracion comercial y cultural en el bloque de Norteamérica, p. 7.
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Los inicios, con Peirce y Saussure, quienes iniciaron la disciplina y
proyectaron la necesidad de computar datos, sumar, restary procesar.
En estos inicios se encontraria el mensaje real, articulado en conven-
cionalismos que no corresponden desde afuera a como esta compues-
ta la realidad. Consideramos que estos inicios podrian definirse como
el momento positivista de la semiética. Los podemos precisar en la
lingUistica estructuralista, el formalismo ruso y la escuela anglosajona.
Para el presente estudio, se asumira el desarrollo tedrico de esta
Gltima escuela, encabezado por Charles Sanders Peirce.

Momento intermedio, con Lévi-Strauss, quien aprovecho los aportes
del momento anteriormente mencionado para estudiar los compo-
nentes que se estructuran en las culturas y darles una lectura cientifica.
Estos componentes, con la ayuda de otros medios, se limitarian a
contar externamente patrones y parametros convencionales. Como
lo apunta Umberto Eco, “Lévi-Strauss sobre los sistemas de parentes-
co, el método estructural interviene siempre para reducir las experien-
cias heterogéneas del razonamiento homogéneo™. En esta etapa
ocurre la transferencia de los estudios linglisticos hacia los estudios
culturales (antropologia estructural), pero todavia con una orientacion
hacia el significado, dejando por fuera el contexto. En esta etapa se
sienten la influencia de los estudios sociolégicos y antropolégicos
de la escuela francesa, elaborados por Emile Durkheim, el racionalismo
kantiano, los estudios etnograficos anglosajones, el modelo de
Jakobson y el formalismo ruso. Fue un intento por integrar diversas
escuelas para los estudios de la cultura.

El tercer y dltimo momento, con luri Lotman y Umberto Eco, autores
que se centran en los aspectos no verbales, en el vasto acontecer
de la vida cotidiana, en el analisis de lo social, &mbito en el que se
han construido, desde los inicios, los discursos verbales. En este
momento el analisis se vuelca hacia el andlisis de las précticas sociales.
Lotman —por medio de sus interpretaciones sobre la cultura—y Eco
—quien rescata el concepto de la semiosis hermética— buscan interpretar
el sentido dentro del contexto cultural.

Las teorias y los analisis sobre la comunicacion de masas se aplican

a distintos “géneros” de comunicacion, en la medida en que se dispone

2

Umberto Eco. La estructura ausente: introduccion a la semidtica, 399.
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de 1) una sociedad de tipo industrial suficientemente estratificada en
apariencia, pero en realidad muy rica en contrastes y diferencias; 2) unos
canales de comunicacion que permitan alcanzar no a grupos determina-
dos, sino a un conjunto indefinido de receptores en situaciones sociolo-
gicas distintas; y 3) unos grupos productores que elaboran y emiten
determinados mensajes como medios industriales?®.

Las tres caracteristicas expuestas por Eco sugieren una consonancia
con este estudio. Disponemos en el contexto mexicano de una rica
diferenciacién social que, dentro del conjunto de relaciones, se toca y
se recompone. De ellas se nutre la produccién cultural y, desde la
produccion, se alcanzan esas relaciones. A nuestros efectos, el canal
de comunicacion seria el medio masivo cinematografico El talento estaria
constituido por directores, guionistas y productores locales mexicanos.

luri Lotman esquematiza la semiética de la cultura y el concepto de
texto de la siguiente manera:

1) El trato entre remitente y destinatario, 2) el trato entre el auditorio
y la tradicién cultural, 3) el trato del lector consigo mismo, 4) el trato
del lector con el texto y 5) el trato entre el texto y el contexto cultural.
“El texto no interviene como un agente del acto comunicativo, sino
en calidad de un participante en éste con plenos derechos, como
una fuente o un receptor de informacién [...] el contexto cultural es
un fenémeno complejo y heterogéneo, un mismo texto puede entrar
en diversas relaciones con las diversas estructuras de los distintos
niveles del mismo™.

Para nuestra propuesta, este esquema aparece sugerente. Se tomara
como linea de accion el quinto proceso, clasificado como el trato entre
el texto y el contexto cultural. En este nivel se apreciaria de forma giobal
la autonomia o vida que puede tomar un texto, desde cualquier referencia
cultural hasta cualquier espacio de consumo. “El texto [...] al volverse
semejante a un macrocosmos cultural, deviene mas importante que si
mismo y adquiere rasgos de un modelo de la cultura, y por otra, tiende
a realizar una conducta independiente, al volverse semejante a una
persona autonoma™. No se comparte enteramente el criterio que nos

3 {dem., p. 26.

4 |uri Lotman: “La semibtica de la cultura y el concepto de texto". En: Escritos, revisa de
ciencias del lenguaje, n. 9, pp. 15-20.

5 jdem., p. 20.
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expone Lotman sobre la autonomia del texto, pero si se quiere precisar
la cierta libertad de composicion y re-composicion de la historia, eso si,
como producto de la intervencion del receptor. En definitiva, el texto se
transforma desde la Optica personal del productor, quien esta atado a
un complejo mundo cultural y su producto se integra a sus modos de
vida. Luego, al ser expuesto en el con-texto cultural del que forma parte
el receptor, el texto tomara matices propios de la re-creacion artistica,
conservando, claro esta, su esencia en alguna parte de la narrativa. Lo
gue pudo unir a segmentos diversos de la poblacién mexicana a reconocer
la calidad de Sexo, pudor y lagrimas. Lo que si resulta innegable es que
a los ojos europeos, sajones o de cualquier otra cultura del planeta, la
pelicula tendra una interpretacion diferente a la de la realidad mexicana
que se presenta en la historia. Es mas, desde el México metropolitano
hasta el provinciano habra identificacion con roles y aspectos de la
narrativa de la pelicula como rechazo de otros, aun cuando el consumo
y la apropiacién de la historia fueron reportados en la taquilla.

La cultura es la convergencia de signos desde sus posibilidades
hasta las instancias normativas. Los hombres, en la construccién de su
realidad, convienen signos para su entendimiento: desde el nivel signico
inicial que presentaba Peirce y Saussure, pasando por la antropologia
estructural de Levi-Strauss y sus universales culturales, llegando en la
actualidad al analisis del discurso, contextualizado y en busca del sentido
cultural. La semidtica ha evolucionado hasta la escuela de Tartu, para
ser la ciencia de la cultura. La cultura se construye y se sustenta en los
signos, “la posicion interpretativa o hermenéutica, que considera los
fenédmenos culturales como ‘formas simbdlicas’ susceptibles de ser com-
prendidas e interpretadas™.

En las proximas lineas se hara una presentacién general sobre los
tres aspectos fundamentales de las propuestas de Lotman y Eco, se
rescatara la el concepto de cultura y su relacion con la explosion, se
revisara en qué medida el post-estructuralismo flexibiliza el discurso
del segundo momento (estructuralismo) y trata de apropiarse de avances
tedricos precedentes que amplian las fronteras del analisis semiético y,
con ello, la construcciéon de un nuevo objeto. Luego, se expondra la
confusién generada en torno al concepto de semiosis ilimitada, del cual

& G.Jiménez. Metodologia y cultura, p. 55.
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el mismo Eco ha expresado su mea culpa, sintiéndose coparticipe de
un error conceptual que conllevé a los cuestionamientos de la disciplina.
Finalmente, pasaremos revista a las apreciaciones semiéticas del texto
cinematografico realizada por Lotman, quien ve en el texto cinematografico
el sincretismo entre mito, arte y ciencia. “El punto de vista contemporaneo
se basa en la representacion del texto como una interseccion de los
puntos de vista del autor y el publico™.

El modelo tradicional de la comunicacion es de caracter lineal. En él
se encuentran ubicados un emisor, una lengua —caracterizada como
texto—y el receptor o destinatario. A este modelo se le han reconocido
algunas fallas por su simplicidad y por su arbitrariedad, fallas que lo
hacen contraponerse a un modelo de posibilidades multiples. El mismo
presenta una interseccién entre un individuo “A” y uno “B” y todas sus
posibilidades, que provee la teoria de conjuntos, “una lengua [texto] es
el cédigo mas la historia™. Lotman expone su paso teérico desde el
modelo jakobnsoniano a este nuevo, ideado por él. El modelo jakobso-
niano ha servido de base para la elaboracién de todos los modelos
comunicativos. Se le han imputado graves fallas que, segun ciertos
tedricos, ha arrastrado problemas que aun hoy contindian sin resolverse.
“Por lo tanto, en la comunicacién lingiiistica normal es indispensable
introducir el concepto de tensidn, de una cierta resistencia de fuerzas,
que los espacios Ay B oponen uno al otro™.

Esto lo podriamos representar en el cine de la siguiente manera. En
un extremo estaria un productor denominado “A” que produce en una
determinada cultura un determinado texto. En el otro extremo apareceria
primeramente un consumidor denominado “B” o “N” espectadores. En
el medio de estos extremos estaria el lenguaje (o texto) cinematografico
y sus posibilidades. A esto se le debe agregar el conjunto de estructuras
y sistemas que se integran en el proceso comunicacional. Entonces, en
la interseccion de “A” y “B” mediaria, en primera instancia, el espacio
semidtico, que se multiplicaria en diversas intersecciones que se darian
entre “A” y “N”.

7 luri Lotman: “La memoria a la luz de la culturologia”. En: Criterios, n. 31, 1-6, pp. 223-
228.

8 {dem., p. 16.

° idem., p.17.
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Nos queda claro que la comunicacién es rescatada como el proceso
0 mecanismo por medio del cual se transmiten textos culturales, de alli
el cuestionamiento del modelo de la comunicacion formulado por
Jakobson y de los extremos teéricos de los antropélogos y etnografos
sobre el reduccionismo del concepto de cultura. En tal sentido, Lotman
dice que lo que si es rescatable es el constructo “rasgos comunes”,
porque existe estructuralmente un acuerdo para la transmision de ese
algo que nos mantiene unidos dentro del espacio semiético. Ese algo
es lo que nos permite codificar y decodificar y, de algun modo, lo que
precisa los momentos de transmision textual para el entendimiento. “La
cultura tiene rasgos [...] esta afirmacion esta dotada de un contenido
que no carece de importancia: de ella se deriva la afirmacion de que la
cultura nunca es un conjunto universal, sino solamente un subconjunto
organizado de determinada manera”'®.

La comunicacién, como sistema cultural, se encuentra dentro de esa
estructura, y en ella convergen la explosion y la gradualidad. “Tanto los
procesos explosivos, como los graduales asumen importantes funciones
en una estructura en funcionamiento sincrénico: unos aseguran la
innovacion, otros la continuidad [...] En realidad, ellas son las dos unicas
partes de un unico y coherente mecanismo de la estructura sincronica.
La agresividad de una de ellas no sofoca sino que estimula el desarrollo
de la tendencia opuesta”"'. De aqui la tradicion de la escuela critica: por
cada tesis existe la antitesis; esa tension que lieva a la sintesis del
sentido, que queda establecida en los criterios de gradualidad y explosion.
“Uno de los fundamentos de la semidsfera es su heterogeneidad. Sobre
el eje temporal, como ya se ha dicho, coexisten subsistemas cuyos movi-
mientos ciclicos tienen diferentes velocidades™?.

Las escuelas semioticas de los sesenta y los setenta son producto
de airadas controversias en las que se encontraban la ya tradicional
escuela semidtica, desarrollada en las primeras décadas del siglo, y el
segundo momento, marcado con el estructuralismo. Se trata del transito
desde la independencia del texto como unidad aislada de interpretacion
y la posibilidad de interpretacion a través de un signo como indicio y,

1 |uri Lotman. La semiésfera Ill. Semidtica de las artes y de la cultura, pp. 168-169.
" |uri Lotman: “La memoria a la luz de la culturologia”. En: Criterios, n. 31, 1-6, p. 27.
2 |uri Lotman. La semidsfera Ill. Semictica de las artes de la cultura, p. 159.
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por otra parte, la libertad que le dieron algunos teéricos orientados a la
interpretacion individual y personal del sentido en el texto. Ya hemos
senalado al respecto el mundo de posibilidades de la transmisién de
textos culturales que se da en el espacio semiético. Aqui confluyen innu-
merables elementos, entre ellos, el texto, el contexto, la cultura, entendida
como congiencia colectiva. Los signos y todos los sistemas que integran
la estructura cultural definen un metalenguaje de comprension de los
textos culturales. No es el texto aislado, ni la autonomia del consumidor
cultural, sino la integracion de todas estas dimensiones de gradualidad
y explosidon que acompafan a las formaciones culturales, al consumidor
colectivo.

Frente a la aplicacién de la posibilidad de “semiosis ilimitada”, “la
interpretacion es indefinida. El intento de buscar un significado final e
inaccesible conduce a la aceptacion de una deriva o un desplazamiento
interminable de sentido™®. Eco nos expone que desde el origen de los
estudios de la semidtica, el basamento filoséfico-metodolégico provenia
de la hermética o estudios hermenéuticos, pero el problema radicaba,
desde entonces, en la tergiversacion y en la “libertad” asumida por los
intérpretes a la hora de amoldar a sus necesidades o deficiencias tedricas-
metodoldgicas un entender personal y unilateral que obligaba en el
analisis a forzar respuestas en torno a los objetivos planteados en sus
investigaciones.

Segun Eco', cuando un texto [cinematografico] se produce no para
un unico destinatario sino para una comunidad de lectores, [espectadores]
el autor sabe que sera interpretado no segun sus intenciones, sino seguin
una compleja estrategia de interacciones que también implica a los
lectores, asi como su competencia en la lengua en cuanto patrimonio
social.. Por patrimonio social nos referimos no sélo a una lengua deter-
minada en cuanto conjunto de reglas gramaticales, sino también a toda
la enciclopedia que las actuaciones de esa lengua han creado, a saber,
las convenciones culturales que esa lengua ha producido y la historia
misma de las interpretaciones previas de muchos textos, incluyendo el
texto que el lector esta leyendo.

¥ Umberto Eco. Interpretacion y sobreinterpretacién, p. 35.
" idem., pp. 72-73.
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En el consumo o interpretacién de los textos culturales se construye
un espacio de interpretacién en el cual convergen, se integran y se
articulan el emisor, su produccion (texto) vista como producto cultural
supraindividual, y un espectador o espectadores, que confluyen en ese
momento comunicativo. De alli que Eco nos refiera que muchos productos
y sistemas culturales se encuentran presentes en cualquier proceso de
transmision textual. Por ende, la posibilidad de la inteligibilidad comun
en el proceso de semiosis hermética o interpretacion acordada, que, en
el caso que nos compete, arranca del productor y llega hasta la audiencia.
Al lenguaje se le asigna la responsabilidad de “armar a la colectividad
con la presuncién de comunicabilidad'®, “si hay algo que interpretar, la
interpretacién tiene que hablar de algo que debe encontrarse en algun
sitio y que de algun modo debe respetarse”'¢, concluye Eco en 1995.

Hemos visto que el texto cinematografico es calificado como un
sincretismo entre mito, arte y ciencia. La mitologia esta apoyada en su
caracter concreto, en el nombre propio, de alli las apreciaciones de Lotman
sobre el mundo de los nifnos, su vision mitolégica a través de sus acti-
vidades ludicas. En este supranivel se encuentran los codigos (simbolos)
universales como por ejemplo, tierra, aire y fuego. La mitologia puede
identificarse como los modelos del universo. El arte es concebido por el
autor como la sublimacion del metalenguaje mitolégico, es la transicion o
paso de los contenidos mitolégicos a representaciones universales de
belleza. En cuanto a la ciencia, ésta es considerada otro metalenguaje
cultural. Es una triada de metalenguajes que se apoderan de espacios
dentro de la estructura cultural. Y cada uno se presenta individualmente
0 en conjunto, en una época determinada, asumiendo mas preponde-
rancia alguno de ellos. “Asi por ejemplo, en la época del romanticismo
se destaca el propio metaconcepto de ‘romanticismo’, que organiza de
una manera determinada los textos reales y todo el sistema de percepcién
del mundo. Aumenta bruscamente el papel modelizante de la poesia
como arte de las artes. No soélo otras esferas de la actividad artistica,
sino también los modelos no artisticos (cientificos) experimentan la
influencia de la poesia™’.

s luri Lotman. La semidsfera Ill. Semictica de las artes y de la cultura, p. 192.
8 Umberto Eco. Interpretacién y sobreinterpretacion, p. 47.
7 luri Lotman. La semibsfera Ili. Semictica de las artes y de la cultura, p. 131.
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El cine satisface exitosamente necesidades culturales opuestas: la
aspiracion a escapar del mundo de los signos, de la organizacion social
excesivamente complicada y enajenada, y la aspiracién a complicar y

enriquecer la esfera de la semiética social y artistica.

3. Objetivo

Explorar los estilos de vida urbana que aparecen en el texto cinemato-
grafico mexicano Sexo, pudory ldgrimas a través del analisis del discurso
de sus personajes y de sus interacciones conversacionales sobre sexo

y poder.

4. Metodologia

4.1. Ficha técnica de los constructores del texto'®

Guién y Direccién

Antonio Serrano

Produccion Titdn & SPL Matthias Ehrenberg / Christian Valdelievre
Productores Asociados Instituto Mexicano de Cinematografia (IMCINE)

Argos Cine / Tabasco Films
Productor Mathias Ehrenberg

Director de Fotografia

Xavier Pérez Grobet

Direccion de Arte

Brigitte Broch

Direccion de Vestuario

Ruth Zermefio

Casting

Elio Lozano, Argos Casting, Claudia Becker

Edicion

Samuel Larson

Disefio de Sonido

Lena Esquenazi

Tema y Musica

Aleks Syntek

Supervisién Musical

Anette Fradera

Gerente Produccién

Sandra Solares

1er Asistente de Direccion

Manuel Hinojosa

Comunicaciones

Ortiga & Stavenghagen

Prensa

Mario Pacheco
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4.2. Ficha técnica de los personajes: El mundo intimo del
cine: “Todos buscan amor”*®

Actor Rol Descripcion

Victor Huggo Martin Carlos No da sexo, da carifio. Pareja de Ana.

Susana Zabaleta Ana Pide sexo, no carifio. Pareja de Carlos.
Demian Bichir Tomas El viajero, el detonante, completa la triada.
Jorge Salinas Miguel El Don Juan avergonzado. Pareja de Andrea.
Cecilia Suarez Andrea Insatisfecha y resentida. Pareja de Miguel.
Ménica Dionne Maria La huésped, el detonante, completa la triada.
Cirilo Cirilo El mundo infantil de Tomas.

La Modelo Vigilante | Supervisa las interacciones entre los hombres.
Angélica Aragoén Lamama | No le da carifio a Carlos, lo maneja y mantiene.

4.3. Dimensiones de Exploracion

19

-4.3.1.- ; Qué modos de vida urbana, qué tipologias y qué discursos,
nos presentan los personajes en el film?

- 4 3.2.- Clasificando al personaje como signo, ubicaremos los roles
como: signos referenciales, deicticos y anaféricos.

- 4.3.3.- En cuanto al género: ; Qué elementos de ideologia, podery
politica aparecen en las interacciones (conversaciones, gestos,
miradas, vestuarios) de los seis protagonistas?

¢ Coémo se representan las tipologias y las interacciones entre los
personajes femeninos?

¢, Como se representan las tipologias y las interacciones entre los
personajes masculinos?

¢ Como interactaan los géneros dentro del film?

-4.3.4.- ;Como se presentan las categorias de exclusién de Foucault,

sobre lo prohibido, separacién y rechazo, oposicion verdadero, falso,
el comentario y el autor?

Cuadro elaborado con los créditos aparecidos en: hitp://www.sexopudorylagrimas.com.mx
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4.4. Unidades de analisis

Se emplearan las categorias de Jesus Garcia Jiménez sobre el
personaje como signo. De Deborah Tannen, el andlisis conversacional
en dialogos representativos, en lo referente a los géneros y sus interac-
ciones. De Michael Foucault, las categorias controladoras del discurso,
sobre el podery el deseo. De esta manera se trataran de dara respuesta
sobre el modo de vida urbano, la generacién y el status.

El Personaje como signo | Modelo conversacional Procedimientos
controladores del discurso
Jesus Garcia Jiménez DeborahTannen Michael Foucault
1.- Signo referencial. l.- Poder y solidaridad. Externos:
I.- Signo deictico o I.- Proximidad y distancia. 1.- Lo prohibido.
conector. IIl.- La ambigiiedad de las I1.- Separacion y rechazo.
lII.- Signo anaférico. estrategias lingisticas. Ill.- Oposicién verdadero,
IV.- Semejanza y diferencia. falso.
* Circunioquio. Internos:
. |S"":e"fuig°i2“-f i IV.- El comentario.
. P:'sggsic\ilél:l 3: terr::§. V-- Elautor.
¢ La adversidad: conflicto y
agresion verbal

4.4.1. Del personaje como signo

4.4.1.1. Signo referencial: es el clasico referente con el cual el espec-
tador puede, en su mundo ludico infantil, recrear emociones y descubrir
aspectos en la sicologia del personaje. Es parte del trato del receptor
con el texto y las condiciones (contexto) emotivo pasado, actual o futuro
en el cual se ve reflejado. En esta simbologia el productor juega con la
memoria del espectador con el fin de que éste localice e identifique as-
pectos del texto que estd consumiendo con otros que de alguna manera
le ensefaron a ver. Los personajes tienen una carga importante: el Don
Juan, el idealista, el irreverente, el calculador, el libre, el temeroso, el
inseguro.

4.4.1.2. Signo deictico: en esta categoria se retinen los personajes
que se comportan como ordenadores del texto cinematogréfico y orga-
nizan y combinan las situaciones. Estos personajes son como narradores
gque se encargan de ocupar el puesto del emisor o del receptor para
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darle coherencia a la trama, “son los que remiten a una instancia de
enunciacion™. ; Cuanto conoce de la trama tanto el actor como el receptor
y en qué medida se le va presentando la informacion? “Mediante este
tipo de recursos narrativos, el saber del receptor se equipara al saber
del personaje™.

4.4.1.3. Signo anaférico: “este tipo de personajes construye el relato
como un sistema. Es decir, crea la diégesis, independiente de la historia,
en ese proceso de representacién narrativa que no se confunde con la
realidad misma. De aqui que podamos afirmar que todo en un producto
de ficcién se convierte en una autorreferencia, ya que el personaje alude
a aquello qué sélo existe en esa obra, dentro del contexto en el que se
le ésta citando”?. Como hemos expuesto, el texto y los personajes solos
no hablan, hablan en el contexto culturai donde se consumen, donde el
receptor consigue, aparte de los signos referentes, otro tipo de correfe-
rencias significantes llenas de sentido, que le permitirdn ubicarse por
completo como parte activa del producto cultural.

4.4.2. De la sociolingliistica: modelo conversacional

4.4.2.1. Poder y solidaridad: el poder esta asociado a la utilizacién de
pronombres para el distanciamiento en la interaccién social, mientras
gue la solidaridad viene asociada “al uso reciproco del pronombre o las
formas simétricas de tratamiento: ambos hablantes se tratan de t0’ o
de ‘usted™®,

4.4.2.2. Proximidad y distancia: estos dos conceptos se encuentran
asociados a los de arriba, pero en una situacién combinatoria. En una
conversacion, el poder puede aparecer asociado a proximidad y la solida-
ridad a distancia. Aqui lo que nos refiere el sentido es el contexto, el te-
ma y las posiciones asumidas por lo dialogantes “desplazamientos en la
dinamica de poder",

4.4.2.3. La ambigiiedad de las estrategias lingiisticas: “sehales del
sistema semiético del lenguaje™®. Todas las estrategias lingiisticas son

2 ). Garcia. Narrativa audiovisual, pp. 284-285.

2t M. Castro. Niveles de derivacion en la traduccion / adpatacion, p. 13, mimeo.
2 fdem., p. 14.

3 Deborah. Tannen. Género y discurso, p. 31.

24 fdem., p. 32.

% jdem., p. 32.
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potencialmente ambiguas (polisémicas). En la dindmica comunicacional,
entre la intencion del emisor y la utilizacién de frases y palabras existe
un receptor que decidira cdmo recibir el texto y como proceder a responder.

4.4.2.4. Semejanza y diferencia: para Tannen, esta dupla es un conti-
nuum es “como un doble vinculo de comunicacion. En cierto sentido,
todos somos iguales. Pero en otros sentidos, todos somos diferentes™.
Dentro de estas cuatros categorias se encuentran inmersas los mecanis-
mos de la interaccion: ; Coémo se comportan los géneros cuando dialogan?
A este respecto Tannen nos sefala el empleo de:

¢ El circunloquio

* La interrupcion

* El silencio versus la facundia

* La proposicion de temas y

« [_a adversatividad: conflicto y agresién verbal.

4.4.3. De los procedimientos controladores del discurso

4.4.3.1. Lo prohibido: ; Qué y hasta donde debemos hablar? ;Bajo qué
circunstancias? ;Coémo nos debemos limitar? Michel Foucault caracteriza
esta tipologia a través de la circunstancia, el derecho y el sujeto. Expone
las dos regiones en las cuales se puede encontrar: la sexualidad y la
politica, que serian sinénimos del deseo y el poder.

4.4.3.2. Separacion y rechazo: Foucault la expone como la lucha cons-
tante entre el hombre y las organizaciones (instituciones), entre la razén
y la locura. Se consideran locas en su momento a las personas que
exponen discursos ilégicos o carentes de sentido para el resto de la
sociedad. Estas personas son objeto de burla son ignoradas, no se las
toma en cuenta. Las sociedades, en su ordenamiento, trazan la linea
de separacién entre la razon y la locura para fijar la l6gica social de sus
integrantes.

4.4.3.3. Oposicién verdadero, falso: ; Qué dice el discurso? ; Cuando
y en qué forma? ¢Es permitido? ¢ Es veraz o se carga de contenido de
falsedad? Esta categoria estaria relacionada con lo que aquello que
nos permite o prohibe el sistema histdrico al que pertenecemos. Es por

% |dem., p.37.
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eso que se supone que lo verdadero y falso se emplean en una primera
instancia para el contraste del saber, del conocimiento, pero sus impli-
caciones son aun mayores. El discurso es un legado o una herramienta
del poder.

4.4.3.4. El comentario: designa a los textos repetidos a través de la
historia oral y repetidos de generacion en generacién, ios cuales con-
servan aspectos rituales que atafien al grupo social en el cual se recrean
y consumen. Se genera una dinamica interna ordenadora entre los
discursos que “se dicen” y los que “son dichos” [siguiendo a Foucault]
(fundamentales, creadores y los que se repiten).”Lo nuevo no esta en
lo que se dice, sino en el acontecimiento de retorno™.

4.4.3.5. El autor: es una division que complementa a lo prohibido.
Foucault hace el sehalamiento porque la censura y lo permitido estan
condicionados por el autor del discurso y en el peso o importancia que
determinada sociedad le confiera. Como bien senala Foucault, el autor
no esta visto como individuo (indivisible) sino como colectivo aglutinador
del discurso. El autor que forma parte de la vida cotidiana se distingue
del autor con autoria en filosofia, ciencia o literatura, teniendo como
indicio de veracidad su investidura. Aparece, entonces, un juego entre
la identidad, la individualidad y el yo como creadores del discurso.

5. Analisis del film: Todos buscan la felicidad

¢ Sabes realmente de qué se trata la vida?

Desde la primera escena de la pelicula Sexo, pudor y lagrimas se
observa el modo de vida urbano en la vestimenta, el estilo de proceder
de los personajes y el vocabulario de indole defefio (chilango; del Distrito
Federal mexicano). Un lenguaje muy mexicano con sus modismos y
derivaciones y, mas aun, citadino, de la gran metropoli, desde el ambiente
de la clase media alta. Se representa exclusivamente el mundo de vida
de la gente bien: colonia (barrio, urbanizacién) distinguida, restaurantes
exclusivos, fiestas y eventos privados, un elogio al concepto V./.P, con
toda la ideologia que éste representa. Las tomas se apropian de simbolos
de la ciudad, simbolos que se dirigen al mexicano o al extranjero que
tenga algun conocimiento sobre Ciudad de México. Las tomas estan

27 Michel Foucault. £/ orden del discurso, p. 24.
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acompanadas del vuelo de un helicoptero como mediador a través de
la radio, de la congestion vial. Todo esto se refuerza por medio de la
mexicanidad representada internacionalmente por el baile de los
matachines dentro del Estadio Universitario, que figura entre las tomas
panoramicas.

En cada una de las escenas se pueden identificar mixturas ritmicas.
Desde la musica electrénica, pasando por la cumbia, el jazz, la balada
y el ska. En otras oportunidades, la musicalizacién se elabora con
sonidos de la ciudad, que influencian los giros en los didlogos (evasiones,
silencios, agresiones). Cada estilo de musica esta dispuesto para los
personajes y sus situaciones.

5.1. Del personaje como signo

En la trama aparecen claramente referidos todos los personajes. Ana
queda claramente identificada como una mujer independiente y sexual-
mente activa: se trata de un personaje socialmente reconocido por el
espectador. Por su parte, Carlos como signo referencial es también social-
mente reconocido: es un intelectual dependiente, un escritor bchemio al
que su madre y su esposa mantienen. Aunque ambos exponen sus esen-
cias durante el desarrollo de la pelicula, se nos presentan de una forma
y cierran con otra: Ana, de castradora a llorona, y Carlos, de impotente
a pudoroso.

Miguel se presenta enmascarado en una realidad social envidiable
y con unas carencias afectivas insalvables: es el Don Juan, el macho
latinoamericano. En otro momento es referido a la mitologia cuando
Maria lo compara con el Minotauro. Por su parte, Andrea es la frialdad,
la belleza superficial, la estupidez. Para ella todas las mujeres son
tratadas con el mismo estereotipo y las feas son unas desdichadas.
Ambos personajes referenciales se transforman a lo largo de la trama.
Miguel se queda solo y debe reiniciar su vida. Andrea se despide, le
consigue sentido a su existencia y pasa de lo banal a lo trascendental.

Maria es el cuarto personaje referencial, que también se maneja
enmascarado: se presenta como una intelectual, apegada a los estudios
zooldgicos, independiente del género masculino. Se siente fea y piensa
que los hombres la compadecen y la desprecian.

El sexto personaje referencial es Tomds, que mas tarde se analizara
como anaférico. Representa la libertad, el nomadismo, el viaje sin destino.
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Es “el diferente” del grupo por su modo de vida y su forma social de
proceder.

Cabe precisar al séptimo personaje referencial: Cirilo, un osito de
peluche, refugio emocional de la vida nomada de Tomas. Si alguien
sabe de sus penas y sufrimientos, es él. La compahia del muneco le
otorga seguridad a Tomas, quien transfiere sus componentes emocio-
nales a ese ser externo y hasta inanimado. Representa el mundo infantil.

Como octavo personaje referencial, aparece la modelo de la valla,
la cual se encarga de vigilar las interacciones de los hombres en el
apartamento. Es un espectacular anuncio publicitario que esta ubicado
al frente del apartamento de los hombres.

Como personaje deictico o conector sélo se presenta uno: la mama
de Carlos, quien apenas aparece a los ochenta minutos del film. Su
escena dura escasos dos minutos, los necesarios para descubrir por
qué la pareja formada por Ana y Carlos interactua como interactua. La
sefiora pertenece a la clase alta. Mantiene a Carlos y, por ende, a la
pareja. Es influyente en su relaciéon con Ana, lo maneja y lo trata como
a un nifo. El personaje se presenta como un conector de situaciones.
Nos ofrece informacion adicional sobre Carlos, informacién que nos
permite comprender algunas situaciones.

Tomas también se nos presenta como personaje anaférico. Es el
héroe del film, porque se refiere al propio sistema del relato. Sus atributos
o figuras privilegiados son el suefio premonitorio, las confesiones o confi-
dencias, las predicciones, los recuerdos del pasado, los proyectos, la
fijacion de un programa, etc. Tomas no tiene destino claro, sélo viaja o
se escapa, su compafiero es Cirilo, en quien deposita su confianza. Vive
el presente, pero atado al pasado, descubre que ha perdido diez afios
de su vida y que no ha recibido beneficios. Hasta el amor que siente por
Ana no paso6 de mas de una noche fugaz. Hace todo el esfuerzo necesario
para unir a Ana y a Carlos, intenta ayudar a Miguel con su sentimiento
de culpay decide justificar su existencia a través del suicidio. El didlogo
de cierre de Tomas representa el climax del film, éste parafrasea a Carlos:

Tomds: “nada de lo que encontramos nos satisface... Nada, sélo
resiste unos instantes y se va” y de aqui se deriva una pregunta existencial
central: ;de qué se trata la vida? Pide respuesta... “Qué lastima que mi
unico amigo haya cambiado tanto”. Carlos corre a Tomas de la casa,
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quien aconseja a cada uno de los personajes y se despide. Se dirige a
Ana y le dice: “cuida a Cirilo”. Con esta ultima frase le da a entender
“continda cuidandome”.

5.2. De escenas, dialogos e interacciones

5.2.1. Presentacion de la primera pareja conformada por Ana y Carlos

Iniciaremos el analisis de la interaccidn entre los personajes de Sexo,
pudor y lagrimas con el prélogo del film. La escena ocurre en la sala del
apartamento mientras Ana trae el mercado al hogar. La acompafan
unos cargadores. Comienza a coquetear con uno de ellos, hasta que
se encuentra sola con Carlos, que esta en posicién de meditacion. El le
observa con detenimiento las nalgas. El efecto se logra con un close-
up de la cara de Carlos y, luego, a las nalgas de la mujer. Inmediatamente
se para Carlos y emociona a Ana con su accion.

Ana: ; Qué me ves?

Carlos: el culo.

Ana: el culo? (alegre y sorprendida) y... ese milagro.
Carlos: tengo una idea.

Ana: ay...mi amor (feliz) nada mas espérate a que se vayan los
sefores, eh (refiriéndose a los cargadores que le llevaban el mercado
hasta el apartamento).

Carlos: (la evade...) ahora no tengo cabeza para eso.

Ana: esté bien, homo sapiens... Nada mas no se te olvide que algun
dia...

Carlos: (la ignora) escucha puede servir de prélogo (refiriéndose a
un libro que esta escribiendo) y a la vez se pudiera interpretar como
el prélogo o inicio del film: “cuanto mas admire un hombre a una
mujer por sus éxitos, mas dificil le resultard desearla. La nueva mujer
es una fuente de impotencia masculina...una castradora y una causa
de divorcio”.

A través del didlogo podriamos clasificar varias estrategias con respec-
to al poder y la solidaridad: no se emplean pronombres de distanciamiento,
existe un trato simétrico en la interaccion, aunque aparecen desplaza-
mientos y giros en la dindmica. Se aprecia claramente la ambigliedad
de las estrategias linglisticas. Queda demostrado que para Carlos las
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nalgas de Ana son, en ese momento, motivo de inspiracion poética.
Para ella, en cambio, son sefial de interés sexual por su pareja, una
invitacion a hacer el amor. El silencio aparece como estrategia, dejando
lo sobreentendido, espacios para las especulaciones. Ana define a su
pareja como homo sapiens refiriéndose a lo racional, en forma irénica.
Cuando alude a “ese milagro”, se refiere a la poca actividad sexual que
ambos comparten o a las pocas proposiciones por parte de él.

Entre la intencidn de Carlos —sus frases y sus palabras—y la respuesta
de Ana se configura una dindmica en la cual cada uno decide coémo
utilizar el texto, como proceder y como responder. Se presenta el proceso
de sujeto (emisor), proposicién y sujeto (receptor). Durante la enunciacién
se procede a invertir el giro conversacional, cuando el receptor se con-
vierte en emisor y asume la posicién dominante durante el dialogo.

Aparece la interrupciéon como mecanismo de interaccién, dejando
frases incompletas, que el otro aprovecha para tomar el liderazgo y
proponer temas. Si por un lado el tema de Carlos es literario (la produccion
del prélogo de su libro), para Ana es sexual (su deseo de hacer el amor
con su pareja). Con la frase “tengo una idea” queda descubierta la poli-
semia. Cada uno interpreta segun sus necesidades. Para Carlos, es la
musay para Ana es el sexo. Cuando Carlos dice: “ahora no tengo cabeza
para eso”, eso representa el sexo.

A través de la escenay del didlogo se presentan a los dos personajes
como signos referenciales. En este momento se nos muestra que la
narrativa sera detallada a lo largo del film, las carencias y los gustos de
ambos personajes, aspecto central de sus conflictos. El sexo se define
segun las necesidades de sus integrantes. Para Ana es el placer, para
Carlos es un aspecto mas, con poco significado en su existencia. Aqui
aparece el circunloquio —“la preferencia del hablante por no afirmar .
taxativamente una idea"?- cuando en la interaccién Carlos no menciona
directamente el nombre de Ana, sino que lo insinta por medio de la
palabra “castradora”, ni se autoproclama impotente. Se trata de un estilo
conversacional indirecto. Aparece un paralelismo cuando define a la
mujer como una castradora y al hombre como un impotente. Para él
esa es la realidad de la pareja de los noventa.

2 Deborah Tannen, op.cit., p. 40.
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5.2.2. Miguel viola a su pareja

Pasemos a describir ahora la escena que se percibe como las mas
impactante de la pelicula, que se sitia a hacia el minuto treinta. Es la
de mayor violencia de la cinta y se desarrolla en la habitacion de la
pareja que conforman Andrea y Miguel. El sonido es decadente, hay
golpes y gritos. Miguel esta obstinado por los frecuentes desencuentros
con su pareja formal y esta “trabado” de cocaina.

En el otro cuarto del apartamento esta Maria, huésped de Miguel
durante un viaje a Ciudad de México, preocupada por lo que escucha.
Revisa el closet y encuentra muchas munecas. De fondo se escucha
una cancion de cuna. Maria hurga en el cuarto tratando de buscar res-
puesta a los caracteres de identidad de la pareja. Trata de reconocer,
entre los simbolos del hogar, cémo se desenvuelve esa relacion. Todo
esto sucede cuando la pareja pelea en la habitacion. En la escena de la
violacién aparece en primer plano Miguel y Andrea vy, al fondo, Maria,
impotente ante la situacion y con ganas de intervenir. Pero no pasa de
ser una observadora.

El didlogo se desarrolla de la siguiente manera:

Miguel: callate la boca y abre las piernas (Andrea trata de escaparse

hacia la sala)

Andrea: suéltame.

Miguel: ya que me quitaste el suefio, voy a hacer un pequefio sacrificio

para ver si se te quitan las ganas de seguir platicando... eh, babosa.

Andrea: suéltame... animal.

Miguel: En la cama siempre se duerme con un animal mija... eh,

una hiena... monstruosa.

(Miguel le arranca la ropa, la golpea y la tira en la cama. Le ordena)

jAbre las piernas!

Miguel: acuérdate Andrea, en la cama siempre hay uno que es mas

fuerte, siempre hay uno que termina debajo del otro, (la penetra a la

par que le da cachetadas y la humilla). Ella llora... termina la escena.

Si en alguna escena se observa con mayor detalle una situacién de
humillacién y dominacion es en ésta. El didlogo es dirigido por el macho
en furia, mientras la hembra no logra hacerse respetar. Este analisis,
aparte de en el parlamento, se define en la narrativa de las imagenes,
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la ambientacion y el sonido. El poder de Miguel esta claramente expuesto
y no hay ningun indicio de solidaridad en la relacién. La adversidad en
esta oportunidad es producto de la aparicion de Maria en sus vidas.
Ahora, la pareja abre otra etapa en sus interacciones.

Aunque se utilizan pronombres de cercania, como “mija”, y nombres
propios, ambos se emplean en modo unidireccional, en forma de domi-
nacion (asimetria). Este modo de interaccion hace que la victima, Andrea,
sea llevada al terreno que el victimario, Miguel, desea. La intervencion
de Andrea en el didlogo es escasa o nula. Su silencio es encubierto por
el llanto, los gritos y el escape.

El detonante del suceso es el reclamo de Andrea sobre su triste vida
personal y conyugal. En un momento, Miguel se harta y decide castigar
a su mujer. En el didlogo unidireccional aparecen paralelismos entre el
hombre y los animales: “siempre se duerme con un animal mija... eh,
una hiena... monstruosa”. Indirectamente, él se define por primera vez
a través del recurso del circunloquio. Mas adelante, hacia el cierre de la
pelicula, lo hara directamente por medio de los siguientes calificativos:
inepto, vacio, superficial, invalido. Es entonces cuando cobra conciencia
de que su relacion de dominacién implicé la pérdida del amor y de la
integridad de su pareja.

Con respecto al silencio versus facundia, Miguel somete a Andrea y
la reduce al silencio. Queda claramente presentada “la adversidad” a
través del conflicto y la agresion verbal. Se observa cuando se presentan
ordenes a la subordinada. Por ejemplo: “callate la boca y abre las
piernas”. Con esa orden Miguel le esta diciendo “aqui se abre la boca
para decir lo que yo quiero y cuando yo lo decido”. No aparece el circun-
loquio, sino el estilo directo.

Si el didlogo entre la primera pareja, Ana y Carlos, presenta espacios
de participacion y giros en la interaccién, en este Ultimo caso ocurre
todo lo contrario: la unidireccionalidad y la dominacién de él sobre ella
son constantes.

5.2.3. Miguel busca respuesta a su comportamiento

Miguel aparece poniéndose su bata de dormir, en ese momento se
presenta el desnudo parcial del personaje. Maria lo espera asustada en
la sala y él irrumpe con una frase:
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Miguel: no podias dormir.

Maria: (ella permanece en silencio).

Miguel: yo tampoco... Sigue borracha

Maria: ;qué te paso6 Miguel?

Miguel: (la evade y le pregunta): ¢ no tienes cigarrillos?
Maria: tampoco fumabas... No

Miguel: me desespera... (Miguel se le aproxima y comienza a acari-
ciarle el seno. Entre el coqueteo y las caricias se inicia la infidelidad).

En esta escena se nos presenta a un Miguel desesperado y culpable
luego de haber violado a su esposa. Aqui el poder se invierte y Maria
(la mujer) domina el didlogo a través de sus silencios.

Miguel no encuentra una excusa justa para iniciar la interaccion y
propone un tema banal, sobre el insomnio. Se emplean los nombres
propios y se utiliza la primera persona. Se presenta la solidaridad, que
Miguel buscaréd mas tarde en los brazos de Maria. Miguel busca esa
solidaridad a través del empleo de la forma simétrica del ta, que otorga
cercania y confianza. Esta escena es oscura y silenciosa, ocurre en la
sala del apartamento entre penumbras y susurros. Los dos habian
deseado ese momento de intimidad desde hacia mucho tiempo, pero
en vista de la dinamica las situacion, la escena toma un rumbo mas
conflictivo.

La ambigliedad en las estrategias lingliisticas se presenta a través
de lo que el emisor expresa y a través de lo que el receptor hace con la
proposicién. Esa ambigliedad queda clara cuando Miguel interroga a
Maria y ella permanece en silencio. El adopta como estrategia respon-
derse la pregunta y buscar indicios, en la interaccién, para persuadir a
Maria. En un segundo momento, se invierten los roles y Maria le pregunta
por su cambio. El le pregunta si tienes cigarros. Ella no responde y
aprovecha el momento para fustigarlo de nuevo recordandole que antes
él no fumaba.

El objetivo de Miguel era acercarse su antiguo amor. El didlogo es
una excusa. Por ende no le importa intercambiar informacién verbal,
sino caricias. Esta vacio y busca respuesta en una anoranza, en unos
ideales compartidos con la mujer que siempre ama.
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5.2.4. Tratando de ser amiga de Andrea

L.uego del incidente de la noche anterior, Maria trata de apoyar a
Andrea en su situacion de pareja. El didlogo y sus simbolos, nos refieren
a género, generacion y status.

Maria: jcémo ha cambiado esta ciudad...! Esto es como Wall Street.

(mientras Andrea la ignora).

Maria: ; te acuerdas del Minotauro, mitad toro y parece ser que ahora
mitad publicista? Pues, ese bicho devoraba mujeres... si no se moria.

En esta escena, mas que un didlogo, se presenta un mondlogo. Maria
estd impactada con los cambios de la ciudad y establece dos simbologias
interesantes. Se nos presenta como una mujer de mundo que conoce
Nueva York. Ya antes nos la habian presentado como procedente de
Atrica. Luego evoca a la mitologia griega cuando se refiere al mito del
Minotauro. Esto nos habla de su nivel de conocimiento. Y cuando se re-
fiere a los cambios de la ciudad, también nos ubica en el tiempo, precisando
que lleva varios afos fuera del pais.

Trata de justificar la violaciéon de Miguel a través del mito del Minotauro.
Es una manera de penetrar en la vida de la pareja, ofreciéndole a través
del circunloquio el apoyo de género incondicional.

5.2.5. Maria y Miguel, juegos de seduccion

Al dia siguiente, luego de los juegos de seduccion de apartamento a
apartamento, las conversaciones entre los dos géneros se reanudan.
Maria busca una excusa para encontrarse con Miguel. Se dirige hasta
el apartamento de los hombres y se encuentra solo a Miguel. Le pregunta
por Carlos, quien no se encuentra en casa. Ella se escuda diciéndole
gue venia por un libro que le habia pedido. Miguel la deja entrar mientras
se viste y juega a seducirla para manejar el poder. Se inicia el didlogo:

Maria: Miguel!

Miguel: si.

Maria: ;ta volverias a fijarte en mi?
Miguel: ; después de todo lo que paso?
Maria: pasé lo que tenia que pasar.
Miguel: no.
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Maria: i por qué?
Miguel: Maria... Ya todo cambio.
Maria: si, si te lo dije cuando llegué, ya no eres el mismo.

Miguel: efectivamente ya no soy el mismo, ya no me impresiona ni
tu seguridad, ni tus teorias, ni tu caracter invulnerable. Ahora prefiero
convivir con la gente que se equivoca.

Maria: 4y si probamos de nuevo? (se hace el silencio y suena una
bocina al fondo).

Miguel: jqué bonito suena! ;No? (refiriéndose al sonido de la bocina
y obviando la proposicion de Maria).

En este didlogo se presenta el cambio de poder en la interaccion.
Ahora Miguel se siente duefio de la situacién y conduce a Maria a su
terreno. Ocurre un desplazamiento en la dinamica del poder. Aunque
aparecen formas reciprocas de poder y solidaridad, asociadas a la utiliza-
cion de nombres propios, Miguel utiliza el desplazamiento de Maria hasta
el apartamento para vengarse del rechazo de ella afos atras, cuando
decidio dejarlo para seguir sus estudios en el extranjero. A pesar de ese
precedente, Maria no descarta la posibilidad de volver a iniciar la relacion
que pospuso por otros intereses.

La polisemia de las estrategias linglisticas queda claramente expre-
sada cuando Maria le pide comenzar de nuevo. El utiliza el silencio y
se apoya en el sonido de la bocina de un automévil, utiliza la ironia y le
expresa: “qué bonito suena”, refiriendose a la proposicion que le acaba
de hacer. Esto también se podria asociar a un circunloquio, cuando no
se dice directamente lo que se quiere decir pero se deja sobreentendido.

Con respecto a la semejanza y diferencia, en varios momentos de la
interaccion Maria cuestiona el cambio de Miguel. Ella lo dejé con un
modo de vida semejante al suyo pero lo consigue diferente. La diferencia
no la marca sélo el nuevo modo de vida, intereses y objetivos de Miguel,
sino la forma de proceder en su interaccion. Ahora, él desconfia de la
seguridad de ella y decide por una vida practica, en la que no tiene que
reflexionar por cada accién que realiza. Ya la utopia no es parte de su
realizacion como persona.

El silencio que emplea Miguel tiene como objeto desequilibrar a Maria,
quien no encuentra qué hacer en medio de esa situacion. Necesita pedir
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algo, pero le averglienza. Lo embarazoso de esa situacion esta expresado
en la trilogia del querer, saber y poder, que, en la interaccién, se logran a
través del hacer.

Mientras que la proposicion del tema parte de Maria, Miguel utiliza
el momento para humillarla en su condicién de solicitadora de carifio.
No aparece conflicto, ni agresién verbal, la persuasién de ambos y el
respeto por los espacios de la comunicacién organiza la estrategia
conversacional.

5.2.6. La crisis de Andrea

En la crisis de Andrea aparecen sus temores. Pronuncia un mondlogo
con escasa intervenciones de Ana y Maria:

Andrea: siempre me lastimaba (Ana toma una foto; retrata el mo-
mento). Nunca le importd, o més bien creo, nunca se enterd. Siempre
crey6 que mis gritos eran de placer.

Andrea: mi vagina es demasiado estrecha.
Maria: ;qué sentias?
Andrea: pues, al principio me dolia mucho. Después nada.

Andrea: bueno, si sentia algo. Me sentia como muerta por dentro,
ahi echada mientras él subia y bajaba y me apretaba.

Maria: Andrea, no tienes que seguir.

Andrea: luego, ¢ sabes qué pensaba? Pensaba que yo era otra mujer,
que el cuerpo que Miguel penetraba no era el mio... El de una de
sus tantas amiguitas. Y era entonces cuando yo lo miraba. Y miraba
cémo gozaba, y se veia tan hermoso.

Este mondlogo se apoya en la solidaridad del género. Es la oportunidad
de Andrea para expresar su fracaso sexual. Las relaciones castradoras
son silenciadas por la victima, hasta que aparece el momento de re-
flexion y ella lo aprovecha para descargar sus miedos.

El personaje ha buscado mecanismos de control para soportar el
dolor y negarse a la posibilidad de placer. Para ella el goce de Miguel
es significativo, en oposicion a su sufrimiento. Si retomamos el didlogo
de la violacion, debemos recordar aquél es controlado por Miguel. Alli
nos muestran la interaccion sexual de la pareja, ella grita y llora y luego
calla.
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En este momento se descubre una Andrea fuerte y decidida. Su
transformacion se presenta en los siguientes momentos de la narrativa.
En ese dialogo, la ambigiliedad en las estrategias lingiiisticas es inexisten-
te puesto que ocurre intragénero, a través de la solidaridad que le brindan
Maria y Ana.

Queda evidenciada la crisis de comunicacién de la pareja, cuando
Andrea nos expone que no sabe si Miguel se enterd o no de su sufri-
miento. Nunca fueron francos. El dolor de Andrea era interpretado por
Miguel como placer. El sujeto emisor lanza una proposicion a través de
los gritos y el sujeto receptor lo asume como la excitacidn o placer sexual
de su pareja.

Aparecen dos interrupciones: la primera cuando Ana toma la foto y
la segunda cuando Maria le sugiere que calle y no se haga mas dafio.
Sin embargo, Andrea esta decidida a expresar su situacion y se siente
dueiia del momento. Maneja su mondlogo ignorando las interrupciones
gue solidariamente le hacen sus confidentes.

En cuanto a la proposicién de temas, en este momento Andrea decide
hablar de su estrechez vaginal. Mientras el mondlogo ocurre, Miguel se
define en el apartamento de los hombres como “inepto”, “vacio” y “super-
ficial” (un invalido). Esos tres adjetivos definen su identidad individual, a
pesar de que él proyecta el estereotipo del hombre triunfador, con dinero
y mujeres. En su conversacién con Tomas, Miguel llora y dice: “a veces
me gustaria volver a tener doce afos”. Miguel experimenta durante ese
mes de separacion la crisis de su relacién y las ganas de retomar su
vida desde su pubertad.

5.2.7. En busca de la segunda oportunidad.

Se retoma la escena de inicio, pero con las transformaciones de los
personajes. Carlos le muestra el ensayo a Anay lee el titulo: Sexo, pudor
y lagrimas. Ana le replica: “sexo, pero, ¢ U que sabes lo que es el sexo?”.
El le entrega a Cirilo y ajustan detalles de la mudanza. Cuando Ana se
despide, ambos se voltean y en coro dicen: ; me perdonas?

Carlos: quiero hacerte el amor.
Ana: i qué te metiste?

Carlos: Llorona.

Ana: Pudoroso.
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Del circunlogquio como estrategia conversacional en el primer dialogo
de la pareja, la interaccion se vuelca hacia un estilo directo. No se buscan
paralelismos para indirectamente decir lo que se piensa. Ahora se em-
plean los adjetivos directamente. En medio del juego y el cortejo, Carlos
define a Ana como “llorona” y ella a él como “pudoroso”.

Se obvian temas de discusién. Cuando Ana le replica: “pero, ¢t que
sabes lo que es el sexo?”, Carlos ignora el comentario y, a través del
silencio, logra evitar el conflicto. Presenciamos un didlogo simétrico a
simple vista. Solidaridad y poder estan distribuidos con igual peso en la
interaccion. Sin embargo, en este momento es Carlos quien dirige el
didlogo y logra reconciliarse con su pareja.

La adversidad, duefa del conflicto y la agresién verbal, se cambia
por el didlogo y la negociacion, para la ganancia de la pareja. Ahora sus
caras de disculpa y de resignacion los invita a darse una segunda opor-
tunidad.

Aparece una transformacion de la otredad, cuando en la primera es-
cena, en medio de insultos, Carlos define a Ana como una castradora y
elia a él como un impotente. Ahora, en la reconciliacién, ambos comien-
zan a ver otra dimensién entre sus subjetividades. La trama nos muestra
con precision la oportunidad que se le presenta a la pareja integrada
por Anay Carlos y el final inevitable de la formada por Miguel y Andrea.

5.3. De los procedimientos controladores del discurso

Lo prohibido en las interacciones intragénero, tanto entre las mujeres
como entre los hombres, se expresa con libertad y sin temores. Aparecen
las siguientes clasificaciones. Ana nos dice que hay tres tipos de hom-
bres: “su papa, su papacito y esos putos”. Maria, de una manera mas
intelectual y mas feminista, nos expone las tres categorias de la siguiente
manera: “los que te prometen lo que nunca te van a dar, los que quieren
gue seas una dama en la mesa y una puta en la cama y los que buscan
una madre como los que piden limosna, esos son los peores”.

En otro didlogo, Ana nos expone su concepto de sexualidad y entra
en el tema del orgasmo. Ana les pregunta: “;alguna de las dos sabe
qué es un orgasmo?”.

Ana: jel sexo? El sexo, es la llave del mundo. Yo no lo niego, soy
una fanatica del orgasmo. De esa pequeiia explosion en la que puede
encontrase el sentido de todo.
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Andrea: ay jqué exagerada!

Ana: para mi es como... (en ese momento Maria le toma una foto)
La foto, se trata de coleccionar instantes, de eso se trata la vida, ¢,0
que?

Por su parte los hombres se cuestionan sobre su promiscuidad y lo
dificil de la monogamia y de sus interacciones con las mujeres.

Tomads: no soy promiscuo, Carlos sélo busco una oreja...
Carlos: ;qué?

Tomas: Si, si, si... Una orejita virgen que se deleite, que goce, que
disfrute con mis maravillosas historias.

En reiteradas oportunidades Tomas compite con Miguel con respecto
a la promiscuidad, aunque Miguel argumenta que se acostaba para ver
si conseguia “la capacidad de enamorarse”.

Por otra parte, la separacion y el rechazo la podemos rastrear en
varias escenas. El personaje que representa la locura es Tomas, quien
va en contra de las instituciones, de lo establecido, de lo permitido. Desde
otro angulo y como una ironia, aparece la permisividad de la fiesta de la
agencia de publicidad donde trabaja Miguel, asi como sus cédigos. Se
trata del espacio de lo permitido. Mientras Tomas es cuestionado y re-
chazado, la fiesta es deseada y aceptada. Valiéndonos de la légica de
las instituciones y sus mecanismos de control, los escrutadores sociales
y sus instituciones clasifican lo permitido y lo prohibido. Un ejemplo se
presenta cuando Carlos arremete contra Tomas y le reprocha: “tienes
panico que te vean tal y como eres”.

Con respecto a la oposicion verdadero / falso, se puede acotar que
el texto filmico presentado es pertinente. La persuasién opera porque
el espectador lo permite, los contenidos son veraces y cotidianos, aunque
suelen permanecer oculitos. La narrativa es lineal simple con continuidad
de planos temporales en las escenas que se desarrollan a lo largo del
texto. La pelicula es intimista, para lo cual se utilizan primeros planos,
close up, extreme close up, tomas cerradas y planos medios. Las tomas
abiertas se emplean con menor proporcion y con la finalidad de presentar
visiones panoramicas de lo cotidiano y del mundo de vida urbano. Se
muestra la realidad, pero no casualmente, porque los discursos no afforan
de la nada. Son productos de su tiempo.
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Con respecto a los elementos internos del discurso, nos encontramos
con el comentario y el autor. Con respecto al primer procedimiento, debe-
mos acotar que los temas que integran la sexualidad son vividos particu-
larmente en cada cultura. Sin embargo existen temas universales que
son presentados en el texto. La monogamia, la infidelidad, la frigidez, el
orgasmo, entre otros, se recrean de generacién en generacion a través
de la tradicion oral. La informacién sobre la sexualidad se expone de
manera diferente entre mujeres y entre hombres y estas sutilezas son
las que condicionan la forma de vivir la sexualidad en cada género. En
tal sentido, el comentario intragénero es pertinente. Las mujeres pre-
sentan las problematicas asociadas a su género, y por otra parte, los
hombres proponen temas y le dan el tratamiento desde su perspectiva.

La creacion de un texto cinematografico es producto de un equipo,
pero, en este caso, Antonio Serrano funge como el autor, por ser el guio-
nista y director de la pelicula. La categoria autor esta intimamente relacio-
nada con lo prohibido, aunque no se le otorga la misma licencia a todos
por igual. Esta licencia dependera del rol que juegue lo prohibido en
una determinada sociedad, condicionada por la importancia que se le
confiera en el contexto donde esté inmersa. Serrano ya habia abonado
el terreno porque venia de trabajar en los medios de comunicacion
—especificamente en direccién, desde 1987— y se hizo un nombre en
1995 con el montaje de Sexo, pudor y ldgrimas, texto insumo para la
elaboracion del guién cinematografico. Mas tarde ingresé al campo
televisivo, donde dirigié novelas y programas especiales exitosos, entre
ellos Nada Personal, Mirada de Mujery Teresa. Mas que sus estudios
internacionales, el reconocimiento publico y la exposicion a los medios,
por casi década y media, le permitieron presentar el discurso en el campo
de la sexualidad y de los temas prohibidos.

6. Conclusiones

En este trabajo se empleé un conjunto de técnicas y de categorias
de analisis pertenecientes a las areas del andlisis del discurso y de la
semidtica, para lo cual se realiz6 una revisién de los cambios tedricos
mas significativos de esas disciplinas.

Pensar en analizar la exterioridad del texto puede ser una primera
aproximacion. Esto entraria en el campo de lo explicito, lo que los textos
nos muestran. Pero cuando se le pregunta al texto y éste no responde,
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entonces aparece la zona de sombra, de lo implicito, de lo no-dicho.
Ese es el campo que interesa a los estudios semiéticos o del discurso.

Se reafirma al texto como unidad indisoluble de comunicacion. En
este caso, la preparacién para ver una pelicula y los comentarios de los
receptores a sus amigos perfilan espacios de interaccion textual en los
cuales se crea el espacio semibtico y sus limites con el no-texto.

La reflexion y propuesta de Lotman consiste en la categoria de texto,
eje central de su libro Cultura y explosion. De esta reflexién se deriva la
cultura como un macrotexio que se integra y reestructura con dinamismo
y se define como semidsfera. Esta reflexion tedrica significa la evolucion
del pensamiento de Lotman desde la teoria de la informacidn, en la que
descubre al ruido como un generador de nuevo sentido. He aqui una
ruptura con el formalismo ruso y con Jakobson. Seria interesante para
una futura aplicacién, tomando en cuenta este insumo, responder esta
pregunta: ;cémo se observan las diferencias dentro de un movimiento
homogeneizador, como la globalizacion?

En nuestro caso, el primer texto aparece en el titulo del film: Sexo,
pudor y lagrimas. De este titulo se desprende que el sexo y el pudor
estan en relacion directa con las lagrimas a lo largo del film. De hecho,
todos los personajes lioran de felicidad o de miedo, pero siempre
vinculados al territorio del placer, de lo prohibido. Aunado a esto, en el
cine la imagen manipula, y el film fue el insumo que se empleé para la
construccion de las unidades de anadlisis. Se profundizé en las transfor-
maciones de los personajes durante el desarrollo de la trama, sobre
sus dialogos y sobre los procedimientos controladores del discurso.

Construyendo el concepto de cultura como dialéctica entre temas,
vale la pena revisar el concepto global de la industria cinematografica y
la hiperlocalizacion de temas que se integran en el texto cultural. En tal
sentido, debemos vincular el concepto de moda en la produccion
cinematografica actual. Lotman nos recuerda que “la moda es un metré-
metro cultural’, la moda produce una funcién informativa significativa,
comunica. Moda viene de modo (modus). Por eso lo bello es lo que esta
de moda. Son los patrones de interpretacion de la industria cultural. La
moda es un régimen semiético, capaz de “semiotizar” cualquier cosa,
capaz de integrar un elemento no-semiético al espacio semiético.

Nos preguntamos: ; qué hace especial a esta pelicula? Y encontramos
que el tema, la narrativa y los didlogos le otorgan el éxito. Si hablamos
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de profundidad, los temas tratados son cotidianos, pero no banales. Las
escenas semiotizan espacios inesperados, como el sincretismo cultural
que hemos resenado en el andlisis. La pertinencia estuvo establecida
por el tratamiento de los didlogos y el momento cronoldgico en el cual
aparece la pelicula.

Desde México se produce un texto que, dejando de ser hiperlocalista,
refleja una problematica global histérica, sin menospreciar las tradiciones
y los signos de la ciudad, que le dan indicios al espectador sobre su
condicion cultural. Nos refiere a un espacio latinoamericano, o por qué
no, iberoamericano, la lengua espafola asi lo sefala. Sin embargo, la
trama se pudo desarrollar en cualquier parte del mundo.

Un conocedor de las grandes culturas americanas puede ubicar las
tradiciones en el mundo maya, inca o azteca sin alterar la interpretacion
del texto. Estos simbolos aparecen con la finalidad de ubicar al lector
en el mismo. Los modismos chilangos son bien entendidos por los pobla-
dores del Distrito Federal mexicano pero no excluyen al resto del pais.
Con respecto a los demés hispanohablantes, no existira posibilidad de
perderse en la interpretacion del producto, porque los modismos no son
determinantes. Ademas no aparecen aislados, sino integrados a los dialo-
gos, con la secuencia y con la musica.

Luego de mas de cincuenta anos, se presenta una nueva explosion
cultural cinematografica en México. En esta revitalizacion, los patrones
globales se integran en el discurso. Es por esta situacion que el drama
y la comedia confluyen al mejor estilo de cualquier producto norteameri-
cano. No es casual 20" Century Fox, haya comprado los derechos de
distribucion de esta pelicula.

Aungue aparecen estereotipos o personajes referenciales (el donjuan,
la liberal, 1a bohemia, el intelectual), éstos se plantean desde otra pers-
pectiva. Se aprecia una transicion del modo tradicional de hacer cine
en México y del tratamiento del tema sexual. Aunque no se asume un
rompimiento, se presentan indicios de las transformaciones del cine en
el pais. Se podria pensar en un antes y un después en la produccién
cinematografica mexicana con respecto a la forma de narrar lo cotidiano
y de interpretar las carencias y los juegos sexuales que se presentan
entre los géneros en la generacioén mexicana que se ubica hacia los treinta
afos de edad.
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Hablar de lo prohibido siempre ha sido placentero y en el texto se to-
can todos los mecanismos controladores del discurso sobre esta tematica.
En cuanto a las interacciones de género, se pudo observar los desplaza-
mientos, las asimetrias y las negociaciones intragénero y por parejas.
Igualmente, la transformacion del personaje como signo nos permitié
distinguir a los personajes referenciales, anaféricos y deicticos. El texto
oriento la interpretacion y se pudo conseguir repeticion de frases, utilizadas
para el inicio y el cierre de la pelicula. Se seleccionaron siete dialogos
representativos y frases alusivas a la esencia del film.
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Resumen

Frente al éxito abrumador del libro Harry Potter y la piedra filosofal en una
sociedad donde la industria editorial estaba supuestamente desahuciada,
cabe preguntarse: ;por qué es tan poderosa Ia historia del nifio mago? Porque
cuenta, una vez mas, la historia de un héroe. Como nacié en la sociedad de
los mensajes prefabricados, se convierte en el paradigma de los prodtctos
culturales. Por su significado es un mito, por su valor econdémico es una
mercancia. Pero para los consumidores, es la metafora de sus vidas.

Palabras clave: Industria cultural; industria editorial; literatura juvenil.

Abstract

Harry Potter: Ready-Made Mythology of the Mass Media Hero

Facing the striking success of the book Harry Potter and the Sorcerer’s Stone
in a society where the editorial industry has been forecast to disappear, a
question arises: Why is the story of the infant magician so powerful? Because
once again it tells the story of a hero. Since this hero was born in the society
of the ready-made messages he has become the paradigm of cultural products.
In the light of his significance he is a myth, for his economic value he is a
merchandise, but for his consumers he is the metaphor of their own lives.

Keywords: Cultural Industry; Publishing; Youth Literature.
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Harry Potter, mythologie préfabriquée du héros médiatique

Face & 'énorme succes éditorial du livre Harry Potter et la Pierre philosophale
dans une société ol F'industrie éditoriale semblerait condamnée a disparaitre,
une question se pose: Pourquoi I'histoire de cet enfant magicien est-elle
aussi forte? Parce qu’elle raconte, encore une fois, 'histoire d’un héros. Puisque
cet héros est né dans la société des messages tous faits pour étre consommeés,
il est devenu le paradigme de la marchandise culturelle. En raison de sa
signification, ce personnage est un mythe; en raison de sa valeur économique,
it devient une marchandise; mais pour ses consommateurs-lecteurs il est la
métaphore de leur propre vie.

Mots clés: Industries cufturelles; industrie éditoriale; littérature pour jeunes.

Desde los aedos ambulantes que recitaban aventuras de héroes
miticos en los agoras, hasta la television, la caja electrénica contempo-
rdnea que desprende imagenes de superhéroes extraterrestres, el
hombre reconoce en las historias de ficcidon las metaforas de su vida o
los deseos mas intrincados de su corazén. La razén por la cual las
aventuras, la magia y el romance seducen a los seres humanos desde
su génesis como especie, no se conseguird expuesto en este escrito,
acaso porque la respuesta habria que buscarla en la esencia de cada
ser humano. Aqui se pretende develar lo que parece un fenémeno: un
libro conmovié el aparato monstruoso y global de las industrias culturales
desde un género bastante ignorado como la literatura infantil, a pesar
de la idea extendida de que los nifos son incapaces de entregarse a la
lectura debido a su desbordada exposicion a lo audiovisual.

Harry Potter es el protagonista de una serie de siete libros infantiles,
de los cuales sélo hay cinco publicados. Es un nifio con poderes magicos,
hijo de un mago y una muggle (persona no-mégica). Lord Voldemort
asesina a sus padres cuando él ain es un bebé: Harry logra sobrevivir
y el villano desaparece, pues se le revierte su propia maldicién. Para
resguardar su identidad, el nifio es abandonado en la puerta de la casa
de sus tios muggles; crece sin saber su origen real hasta que en su un-
décimo cumpleafios recibe una invitacion para acudir al colegio Hogwarts
de Magia y Hechiceria. La vida de Harry transcurre entre sus estudios,
sus amigos y la constante amenaza del regreso de Lord Voldemort,
quien se ha propuesto asesinarlo y conquistar finalmente el poder sobre
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el mundo magico. En el caso de Harry Pottery la piedra filosofal, el primer
libro de la saga, Harry debe encontrar y proteger la piedra magica que
convertiria a su antagonista en un ser inmortal.

Harry Potter y la piedra filosofal aparecié cuando se consideraba
que, con la preponderancia de la informética, las obras impresas empe-
zarian a desaparecer. El nino mago probd lo contrario y ha llevado a
varias editoriales alrededor del mundo a las cifras de venta mas altas
en su historia. Esta es la reafirmacion de la vigencia de la literatura de
masas, piedra angular de la industria editorial.

La serie de libros de Harry Potter, escrita por J. K. Rowling, ha logrado
vender mas de 195 millones de ejemplares en todo el mundo, traducidos
en 55 idiomas. La imagineria de Harry Potter, adquirida por Warner
Bros., incluye peliculas, videojuegos, ropa, juguetes y hasta comestibles.
A ello se suman miles de paginas en Internet dedicadas a diversos as-
pectos de los libros y su autora. Incluso, segun la revista Forbes, J. K.
Rowling ocup6 en 2000 el nimero 24 en la lista de personalidades mas
ricas del mundo'.

La popularidad del primer libro de la serie Potter en Venezuela co-
menzé a partir de 2001. A pesar de que la industria editorial criolla
atraviesa un periodo de depresion, reforzado por la intensificacién de la
pirateria, la Editorial Océano —casa comercializadora de los libros de
Rowling en el pais— afirma que los registros nacionales de venta de estas
obras alcanzan niveles histdéricos. Para diciembre del 2001, habian
vendido 200 mil ejemplares de los libros de Harry Potter, un verdadero
fenémeno en un pais donde se consideran bestsellers a obras con 30 mil
ejemplares vendidos.

¢ Qué tiene de atractivo Harry Potter que causa tan abrumadora em-
patia? La intuicién nos revela una hipétesis: Harry Potter y la piedra
filosofal constituye una repeticion de esquemas de entretenimiento mas
que una auténtica novedad. Por ello, la relacion entre el esquema de la
obra y el publico al que va dirigido demostrara la reiteracién de
representaciones literarias tradicionales. Harry Potter y la piedra filosofal
sedujo a sus lectores porgque cuenta una historia trillada.

' L. DiCarlo: “Harry Potter and the Triumph of Scholastic”. Consultado el 3 de Julio de 2002
en Internet en Forbes.com: http://www.forbes.com/2002 harrypotter. html.
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El tipo de analisis que se presenta aqui se inscribe en la corriente
que Guillermo Orozco Gémez? denomina “criticismo literario”, estilo vigen-
te en los estudios de recepcion y audiencia de medios de comunicacion
social. Este no se limita a los mismos intereses del analisis literario
tradicional —entendido como el estudio de la relacion entre los elementos
internos que componen una obra—, sino que amplia su campo de accién
hacia la observacion de la relacion entre el lector y el texto. Este trabajo
parte de esa posicion y pretende analizarla desde la perspectiva de los
estudios culturales.

El objetivo es averiguar de qué manera la cultura interviene en pro-
cesos de comunicacién concretos. Para ello, combinamos la critica
literaria con los recursos propios de la comunicologia y de la psicologia
social, para reconocer como todo producto literario se configura hoy,
gracias a la influencia de las industrias culturales, como una mercancia
para audiencias masificadas.

1. Harry Potter, un héroe tradicional: de los sueiios a los
arquetipos

Harry Potter es el vastago de una nutrida genealogia de guerreros,
héroes y hechiceros de los mas recdnditos lugares (desde la Grecia
helénica o la lejana Ulster, hasta la prehispanica Quiché guatemalteca),
entre los que se podian contar Ulises, Aquiles, Cuhulain, Hunapu e
Ixbalanque, el Rey Arturo, etc. Su linaje ha sobrevivido a la sucesién
histérica; nacié antes de que los hombres aprendieran a escribir, se
popularizé con el intercambio de relatos entre continentes con la imprenta
y termina por poblar los espacios de entretenimiento en los medios
masivos. El hecho de que Harry sea un héroe sefala la razén principal
de su empatia con el publico.

Los héroes encarnan la maduracion individual, la conexién con el mas
alla, la representacion de una relacién con el Ser Supremo y el esquema
de perfeccién ideal para la humanidad. Roman Gubern, en su libro Men-
sajes Iconicos de la Cultura de Masas (1988), explica que la subsistencia
del héroe en la cultura popular actual contrasta profundamente con la
“muerte” del héroe en la narrativa culta de las vanguardias europeas,

2 Guillermo Orozco. La investigacion en la comunicacion desde la perspectiva cualitativa,
pp. 56-57

110



Harry Potter, mitologia prefabricada del héroe mediatizado

pues las masas necesitan ese suefio despierto que les diga que su
vida cotidiana no es ordinaria.

Los mitos que para efectos de este trabajo denominaremos “tradicio-
nales” se originaron espontanea e inconscientemente en épocas arcaicas
para explicar la vida cotidiana y los fenémenos ambientales, pero ter-
minaron siendo estructuras complejas que sintetizaban el comportamiento
sagrado y social de una comunidad. Ademas, condensaban las contradic-
ciones del espiritu humano; asi, el mito se convirtié en una explicacion
del status quo, que justificaba y fundamentaba las principales instituciones
sociales.

Segn el psicélogo Carl G. Jung (1955), los protagonistas de los mitos
encarnan arquetipos primitivos que influyen sobre la psique del individuo
y representan los procesos de socializacién y maduracion de los seres
humanos. La mitologia de cada pueblo es producto de su subconsciente,
donde se encuentran también sus aspiraciones, sus temores y su moral.

Actualmente, se consideran “arquetipos” a los entramados simbolicos
que se refieren a imagenes primordiales o patrones de circunstancias
que se hacen recurrentes en las religiones, en las obras literarias y
otros productos de las culturas desde tiempos remotos. Jung, al formular
su teoria del inconsciente colectivo?®, se refirio a los arquetipos como
formas esquematicas de repeticién de modelos basados en las experien-
cias humanas, codificadas en simbolos que se repiten en varios lugares
geograficos y diferentes tiempos histdricos. Esto hace creer que trascien-
den la sucesion hereditaria. El diccionario de términos literarios Merriam
Webster’s Reader’s Handbook* sefala que los arquetipos originan
pensamientos “preldgicos” y evocan sentimientos similares en autores
y publicos.

Son importantes para este andlisis las teorias del arquetipo de Jung,
porque sobre ellas se fundamenta una escuela de critica literaria de
origen anglosajén denominada Teoria Arquetipica, que se dedica al analisis

3 Elinconsciente colectivo (del aleméan collektive unbewusstes) se refiere a esa parte de la
mente humana donde se almacenan memorias de las cuales el individuo no se percata en
la cotidianidad. Es una forma de inconsciente comun a toda la raza humana. Jung distinguia
el inconsciente colectivo del inconsciente individual porque el Ultimo proviene de la
experiencia individual y el primero esta “impreso” en su cerebro. Elinconsciente colectivo
contiene las ideas primordiales (formas arquetipicas).

4 Merriam Webster’s Reader's Handbook, 1997, p.38.
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de poemas o narraciones en prosa buscando los patrones iterativos que
constituyen el modelo arquetipico. Alli, el andlisis mitoldgico y el literario
se confunden, porque la literatura se estudia a la luz de las imagenes
del inconsciente colectivo. Entre los exponentes de esta teoria estan
James C. Frazer, autor de La rama dorada, Maud Bodkin con Patrones
arquetipicos de la poesia y Northrop Frye con Anatomia de Ia critica.

La critica arquetipica trata fundamentalmente de la literatura como
hecho social y como modo de comunicacion. Mediante el estudio de
las convenciones y de los géneros, intenta encajar los poemas dentro
del cuerpo de la poesia considerada como un todo®.

Tanto para Frye como para Jung, los arquetipos son conjuntos asocia-
tivos y variables complejas que trascienden la simplicidad de los simbolos.
El arquetipo de un héroe como Harry Potter, por ejemplo, se sustenta
sobre un entramado de simbolos diversos que solos no significan nada,
pero que juntos levantan la acepcion de lo que se considera heroico.

El concepto de “héroe” trasciende la idea de un individuo que realiza
empresas legendarias. Ellos deben ser considerados “elegidos de los
dioses” para caracterizarlos como Unicos, capaces de cambiar la sucesion
de los acontecimientos y de viajar del mundo real al mundo sobrenatural.
Aqui son pertinentes las conclusiones de Otto Rank en El Mito del naci-
miento del héroe (1961), que evidencian cdmo los héroes estan predes-
tinados a realizar aventuras sobrenaturales desde su concepcién.

Rank resume las sefales que denotan la encarnacién del elegido por
los dioses para salvar a su pueblo: en medio de manifestaciones sobrena-
turales, proviene de un vientre virgen y esta rodeado de premoniciones
que anuncian que él es el elegido. Ademas, suele quedar huérfano o es
abandonado al nacer y lo crian padres postizos (humanos, animales o
seres fantasticos). Es indispensable mantener oculto el origen del nifio
héroe, para protegerlo de quienes quieren matarlo. No obstante, siempre
las cualidades magicas del adoptado lo hacen resaltar sobre sus her-
manos postizos.

Joseph Campbell, en su libro £l héroe de las mil caras (1993), aplica
los postulados psicoanaliticos para identificar el arquetipo heroico.
Su héroe es el paradigma de la lucha del ser humano consigo mismo

5 Northrop Frye: Anatomia de la critica, p. 135.
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(microcosmos) y con su entorno (macrocosmos). Considera capital el
“camino de la aventura mitoldgica del héroe™, pues sintetiza los ritos
mas importantes de la vida humana. Cuando el héroe inicia su aventura
desde el mundo cotidiano hacia el sobrenatural, gana la batalla decisiva
y trae las dadivas a su pueblo, condensa simbdlicamente esa evolucion.
Campbell resume esto en la estructura arquetipica que denominé “aven-
tura heroica”, cuyos rasgos generales se describen en un ciclo de tres
etapas: partida, iniciacién y regreso.

Partida: comienza cuando el héroe se percata de que esta llamado
a participar en una aventura sobrenatural y salvar el mundo; sospecha
que es un ser excepcional de cuya suerte depende el equilibrio del
universo. Recibe ayuda de un mentor o figura protectora, que le permi-
te cruzar “el primer umbral de la aventura”. Esta fase acaba cuando
el héroe se interna en un bosque, en el mundo subterraneo, en cas-
tillos o en lugares extrafos y desconocidos que seran escenario de
la aventura que lo probara a si mismo como ser humano y como ser
excepcional. En resumen, comienza con la llamada de la aventura 'y
el abandono del hogar, hasta la llegada al lugar de la aventura.

Iniciacion: es la aventura heroica en si, que finalmente lo llevara a
una apoteosis o consagracion. El héroe atraviesa una serie de pruebas,
interactua con una figura femenina benéfica o0 maligna, y se reconcilia
(simbdlicamente) con la figura paterna; lucha con los demonios exter-
nos e internos y devuelve la paz al mundo (macrocosmos) y a si mismo
(microcosmos). A esto se le denomina “apoteosis”: el héroe descubre
la dualidad entre el bien y el mal y se reconoce a si mismo, triunfa en
sSu empresa y renace.

Regreso: a raiz de su triunfo, el héroe huye o es rescatado por el
mundo exterior y trae del mundo sobrenatural aquello que ha ganado
(o robado) al mundo real. Es el momento real de la contemplacién
del héroe, cuando se sabe poseedor de los dos mundos y se percata
de su nueva madurez. Tiene la dadiva que producira el renacimiento
de su comunidad y le adjudicara a él la libertad para vivir, lo cual se
traduce en su reconciliacidn con la voluntad universal.

¢ Se aplican estas férmulas en Harry Potter? Un estudio profundo de

la estructura de Harry Potter y la piedra filosofal indica que tanto los

6

Joseph Campbell. £l héroe de las mil caras, p. 35.
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postulados de Rank como los de Campbell se cumplen. Harry Potter es
digno héroe de la mitologia tradicional; sin dejar de ser un nifio normal,
reune las caracteristicas de la personalidad heroica: fidelidad, valentia
y bondad, virtudes con las que se identifican automaticamente los lectores;
por ello muchos criticos comparan la saga Potter con las fabulas de Esopo.

Asi, tenemos que Harry es un huérfano, hijo de magos, perseguido
por el asesino de sus padres, Lord Voldemort. Por su seguridad, Harry
es criado por sus tios en mundo no-magico. El nombre de su madre,
Lily (lirio, en inglés) simboliza la pureza de su origen. Se sabe que Harry
Potter es un elegido por las diversas manifestaciones méagicas que lo
rodean (por ejemplo, la cicatriz en su frente con el simbolo de Zeus) y lo
hacen resaltar sobre su primo.

En Harry Potter y la piedra filosofal se detecta la presencia de dos
aventuras heroicas simultdneas. Una marca el proceso de su afirmacion
como mago; la otra, su consagracién como salvador dentro del mundo
magico. Ademas, Harry es un héroe adolescente y representa las dificulta-
des del paso de la nifiez a la adultez, que en el caso del nifio huérfano
(arquetipo del nacimiento del héroe) esta determinado no sélo por sus
aventuras para restaurar el orden, sino por su busqueda interior, una
desfasada relacion con sus padres y su interés por el legado que le
corresponde.

El proceso de partida en la primera aventura se inicia con la llegada
de muchas cartas mégicas y el rescate de Harry por el guardabosques
del colegio Hogwarts, quien lo ayuda a comprar tiles magicos (dadivas
para el héroe). Harry cruza el primer umbral cuando pasa de una estacion
de tren real a una magica y llega al castillo en el que se desarrollara el
desenlace de la aventura. Alli se encuentra con dos mujeres (su compane-
ra Hermione y la profesora McGonagall) que lo ayudaran a superar un
camino de pruebas (el rendimiento escolar, los duelos con compafieros
hostiles y las luchas contra seres sobrenaturales). En esta primera aven-
tura, la prueba suprema es un partido de quidditch (fatbol méagico sobre
escobas) que le permite lucirse frente a sus congéneres. Tras su triunfo
en el mundo magico, Harry vuelve al mundo real con sus tios.

La segunda aventura resalta su papel como redentor del mundo
magico. La partida se inicia cuando Harry conoce cémo murieron sus
padres y el peligro que acecha al mundo magico. La llamada a la aven-
tura se produce con la sospecha de que las muertes de unos unicornios
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del bosque magico fueron causadas por el representante de la maldad
suprema, Lord Voldemort. Harry recibe diversos articulos magicos (flauta,
capa invisible, espejo del deseo) que le ayudaran a vencer al enemigo
y rescatar la piedra filosofal, que de caer en las manos inadecuadas
acarrearia consecuencias nefastas. Para ello, Harry atraviesa dificiles
pruebas en el interior de una cueva, pero logra vencer a su rival y lo
rescatan instancias magicas superiores: asi se restituye la tranquilidad
al mundo magico.

2. Harry Potter, ¢ mito contemporaneo o producto cultural?:
de Adorno a Barthes y Gubern

Los mitos estan asociados con el desarrollo de los medios de comuni-
cacion. Los mas antiguos se transmitian de boca en boca, en plazas de
pueblos o en obras teatrales. Hoy, los medios de comunicaciéon masivos
redimen constantemente esos relatos, adaptandolos al mundo contempo-
raneo. Todavia subrayan la intencién sempiterna de los mitos: la justifica-
cién de las instituciones existentes.

Con la preponderancia de la “masa” sobre el “pueblo”, los mitos hicieron
algo mas que perder su funcidn ritual-religiosa; se convirtieron en la
objetivacion de los deseos del individuo en el seno de los medios de
difusién. Aqui surge una contrariedad que los generadores de mensajes
han intentado resolver por medio de una paradoja: mezclar la repeticiéon
de esquemas iterativos —que obedezca a las expectativas sociales y
morales— con la introduccion de innovaciones que continden sorprendiendo
a los espectadores, quienes reciben los mismos signos mitolégicos a través
de la explosion de medios comunicativos de la era de la informacién.

La denominacién “mito contemporaneo” surge a partir de una interpre-
tacién del libro Mitologias (1970) de Roland Barthes. Es una forma de re-
presentar la realidad, un vehiculo que une dos cosas sin relacién para
crear un concepto. El mito otorga las estructuras para descifrar el signifi-
cado del mundo actual con una visién del presente a través de experiencias
pasadas. La mitologia anima la realidad, la traduce, la hace natural y
accesible alindividuo comun, para fusionaria con niveles de significacion
ideoldgica. El mito actua como una figura retérica de Ia cultura.

Barthes, desde el estructuralismo, analiza el mensaje por el mensaje
mismo, interesandose en las estructuras por las cuales este mensaje
es reproducido. Asume que los medios de comunicacion son simplemente
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el soporte de un conjunto de mensajes implicitos y estructurados, que
expresan un sistema de valores y defienden los intereses de una clase
social determinada. En el fenémeno que nos ocupa, Harry Potter no
solo defiende su propia vida, desempefa también un rol de guardian
del mundo magico; es la definicidon del deber serde la sociedad occiden-
tal: el bien y la honradez como premisa del triunfo.

Para Barthes, el mito constituye una sintesis significativa, verbal o
visual, como el lenguaje, el discurso o el habla misma. Todo lo contempora-
neo puede ser mito, dependiendo del valor social que se le otorgue. Asi,
éste se convierte en una herramienta mas de las industrias culturales,
en una férmula para transmitir mensajes que no estimulan la capacidad
reflexiva del consumidor.

Estas reflexiones nos remiten al problema de las industrias culturales
y los productos que ellas crean (contenedores de las mitologias expuestas
por Barthes). Hace més de 50 anos, cuando este término fue acufiado
por Teodoro Adorno y Max Horkheimer, la industria cultural” era un pro-
blema ideoldgico y no econdmico.

Conforme se fue profundizando el debate en torno a las industrias
culturales, se diferenciaron dos visiones del mismo concepto: una econé-
mica y otra cultural. De ambas, la de caracter econdmico le restd
relevancia a la meramente cultural. Para unificar criterios, la UNESCO
convocod una reunién de expertos a principios de los ochenta, en la que
se decidié una definicion aproximada de industrias culturales. La
conclusién fue un libro publicado en 1982, Industrias culturales: el futuro
de la cultura en juego, donde se hace hincapié en la difusidn de contenidos
culturales con criterios mercantiles en lugar de perseguir el desarrollo
cultural y se subraya el concepto de “serializacion”. Esta es una clara
alusion a la visién economicista, definida por la anteposicién de metas
comerciales a la consecucion de objetivos ideoldgicos y politicos. Aguirre
adapta el concepto propuesto por la UNESCO utilizando las visiones
de Ramén Zallo y José Luis Millan:

Por industrias culturales se entiende un conjunto de ramas, segmentos
y actividades auxiliares industriales, productoras y distribuidoras de

7 Actualmente el término se emplea en plural (industrias culturales) para sefalar las diversas
formas en que se presentan los productos culturales, no sélo con relacién a la tipologia
de su contenido creativo, sino también al soporte o formato masivo en el cual se presentan.
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mercancias de contenidos simbélicos, concebidas por un trabajo
creativo, organizadas por un capital que se valoriza y destinadas
finalmente a los mercados de consumo, con una funcién de repro-
duccién ideoldgica y social®.

La revolucion de las telecomunicaciones ha llevado a muchos autores
a descontinuar el término “industrias culturales”. Actualmente, se les
denomina industrias del entretenimiento, industrias del ocio, industrias
del conocimiento o hipersector de la informacion®.

Las hechuras de las industrias del entretenimiento son los productos
culturales, mensajes de presunta creacion artistica que difunden los
medios de comunicacién poniendo la logica del mercado antes de las
aspiraciones estéticas. Para los consumidores integran un valor funcional
y simbdlico; para sus productores, econémico. Jean Baudrillard, en su
libro Critica de la economia politica del signo (1974), sehala que el
consumo de productos culturales no ocurre por “necesidad”, sino por el
deseo de ser participes de un sistema de significaciones y valores
estatutarios. Asi, denomina “fetichismo de la mercancia” al hecho de
otorgar valores irreales a los productos culturales, que nada tienen que
ver con el arte, sino con el significado simbdlico y el estatus social que
representan para los consumidores.

Hoy, con los avances tecnolégicos, la produccion de bienes como los
libros de Harry Potter se basa en procesos globalizados que se sostienen
por una cadena de valores, donde la importancia de la produccion cultural
se observa en términos de su estatus social y objetivo de uso. Es dificil
entender en otros términos las vertiginosas y millonarias ventas de Harry
Pottery la orden del Fénix (quinto libro de la saga) en su primera semana
de lanzamiento. Los contenidos y la cultura son simbolos de estatus,
universalizados en buena parte por el avance de la informatica. No en
balde, el primer millén de ejemplares vendidos de Harry Potter y la orden
del Fénix fue preordenado con meses de anticipacion a través del portal
web Amazon.com.

8 JesUs Maria Aguirre y otros. Industria cultural, p. 105

® Incluso, varios investigadores latinoamericanos como Octavio Getino, Néstor Garcfa Canclini,
Antonio Pasquali o Jests Martin Barbero —entre otros- analizan el problema de las industrias
culturales desde el punto de vista de una “economia del conocimiento” y otorgan iguat
peso al intercambio econémico que al intercambio simbdlico y cultural en la sociedad de
la informacion.
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Barthes ilustra la relacion entre productos, mitos e imagenes culturales
en lo que la teoria critica podria denominar “mitologizacién industriali-
zante”: las industrias culturales vuelven mercancia seriada a los mitos
contemporaneos, que a fuerza de repetirse constantemente son interiori-
zados automaticamente por la masa. Ademas, al producir empatia con
los receptores, hacen a su vez referencia a otros mitos y envuelven al
individuo en una cadena dificil de romper, donde cada significante hace
referencia a otro. Cuando en la seccién anterior afirmabamos que Harry
Potter es un héroe arquetipico tradicional, se debia a la evidente combi-
nacion de una amplia gama de simbolos mitolégicos provenientes de
diferentes culturas, que se han ido repitiendo a lo largo de la historia y
que tienen sus referentes en los mas diversos soportes mediaticos: por
esta razén son automaticamente reconocidos por el publico.

La mitologizacioén industrializante responde a las caracteristicas de
industria industrializante', denominacion atribuida al conjunto de indus-
trias que se agrupan bajo el ambito cultural: alli un mismo mito puede ser
reproducido y adaptado a los intereses de diversas industrias culturales
para producir mayores dividendos. El mito de Harry Potter deja atras su
dimension originaria de libro para ser utilizado en provecho de la industria
cinematografica, musical, publicitaria y cibernética, que ademas es
extensiva a otras como la juguetera, textil y alimentaria.

Para Roman Gubern (1998), la caracteristica definitoria de la mitologia
contemporanea es la redundancia (o iteracién) en los medios de difusion,
que garantiza la identificacion de los mensajes por los destinatarios
masificados y multiformes.

La estructura iterativa ha de contemplarse como una negacién de la
originalidad (baja informacion) y la fidelidad de un consumidor a un
género o a un personaje serial es, en realidad, fidelidad a su estructura
iterativa, que satisface sus expectativas creadas por episodios
anteriores y no las frustra. Tal fidelidad, que debe asociarse al principio

0 Segun Adornoy Horkheimer, los estandares difundidos por medios omnipresentes invitan
al consumidor a someterse a la ideologia capitalista, en la “eterna confirmacion de un
mismo esquema”. De aqui se desprende la caracterizacion de “industria industrializante”
aplicada a la Industria Cultural, definida por un ciclo repetitivo de los elementos constitutivos
del mensaje. Asi, los contenidos son previsibles por consumidores y productores, porque
los detalies quedan sometidos a una férmula que se imita a si misma.
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psicolégico del minimo esfuerzo, revela un rasgo esencial de la cultura
popular: si el lector del comic o el espectador de cine sabe que su
héroe no puede ser vencido ni puede perecer, ¢en qué radica la
emocion e interés de su aventura? No en la certidumbre de su
desenlace, por supuesto, sino en la gratificadora repeticion ritual,
gue colma sus expectativas latentes'.

Méas adelante el autor vuelve sobre el mismo tema:

la estandarizacion de los productos de la industria cultural, adoptada
por razones econdmicas (productividad y rentabilidad) y en base a
la hipotesis de demanda colectiva, educa el gusto y las expectativas
del publico hacia la estructura iterativa propuesta, convirtiéndose a
su vez tales expectativas en estimulo y base de apoyo mercantil
para aquella estandarizacion industrial®2.

Asi, la sociedad de consumo es realmente la sociedad de las mitologias
industrializantes. La originalidad no es importante; si ocurre, es dentro
de los canones permitidos por los géneros del producto cultural y la
estandarizacion industrial.

Al contemplar los fendmenos reales de la industria cultural y de su
mercado se plantean inmediatamente cierto niumero de preguntas
basicas, cuya respuesta no siempre es sencilla: ;Qué motiva a ia
gente su consumo asiduo de tales productos? ¢Qué tipo de goces
proporcionan? jQué funcion psicolégica cumplen? ;Cémo los indi-
viduos organizan la experiencia de tales mensajes? (...) Un psicélogo,
(...) privilegiara probablemente el estudio de |a intimidad del proceso
de lectura de una obra, para individualizar los factores responsables
del goce del lector y estudiar a la vez la naturaleza de tal goce™.

3. Los hijos de la cibersociedad y sus habitos de
consumo: de la catarsis al gusto

Cuando Marshall McLuhan hablaba de una “aldea global” en 1964,
predecia exactamente lo que esta ocurriendo en el siglo XXI: la creacion
de un territorio virtual al cual los individuos tienen acceso a través de -

" Romaén Gubern. Mensajes icénicos de la cultura de masas, p. 213.
2 jdem., p. 215.
3 jdem., p. 163.
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las nuevas tecnologias, que estan en constante evolucion y que ademas
representan el mas fuerte poder econémico de la sociedad contemporanea.

La sociedad capitalista de fines del siglo XX le abrié paso a la ciberso-
ciedad. Mientras la primera estaba determinada por el cambio econdémico
como consecuencia de la Revolucién Industrial, la segunda esta signada
por la informacién como principal fuente de riqueza, debido a las innovacio-
nes en las telecomunicaciones que facilitan el acceso al conocimiento.

Los consumidores de las historias de Harry Potter son los vastagos
de la sociedad del intangible, la generacion net, que aprendié sobre
todo lo que la rodea gracias a la mediacion de los aparatos electrénicos.
Don Tapscott, en su libro Creciendo en un entorno digital: la generacién
net(1998), presenta un perfil de los jovenes que para 1999 tenian entre
2 y 22 anos (hoy entre 6 y 26 afos') y destaca las habilidades que
estan adquiriendo, asi como los cambios de paradigmas sociales y co-
municacionales que viven. Cohabitan inconscientemente con productos
culturales adaptados a las dinamicas de la cultura de masas y se integran
a estas culturas a través de sus gustos y habitos de consumo, que por
mas que se consideren intimos, son globalizados.

Tapscott considera que la gran diferencia entre la generacién nety
las previas es que los nifios estan convirtiéndose en una autoridad de
conocimiento, porque manejan el vertiginoso avance de la tecnologia
con una naturalidad que a sus padres les cuesta igualar. Esto, aunado
ala estrecha relacion que los baby boomers tienen con sus hijos —aunque
cada vez pasan menos tiempo con ellos— hace que las jerarquias familia-
res vayan difuminandose en comparacién con el pasado; por ello, los
nifos tienen mas influencia en las decisiones de compra de la familia.

Las aseveraciones de Tapscott cobran relevancia cuando se intenta
analizar cuales son los intereses de los nifios como consumidores y
qué valor simbdlico otorgan a los objetos que adquieren, para poder
determinar porqué se sienten identificados con Harry Potter como
producto cultural.

En el area del entretenimiento, los nifnos crecen acostumbrados a
los esquemas heroicos, pues su primera aproximacion a la lectura ocurre

% Se desconoce el motivo especifico de la eleccion de 1977 como fecha de inicio en la de-
limitacion de esta generacion, aunque se presume que esté reiacionada con el desarrollo
y auge de las computadoras personales.

120



Harry Potter, mitologia prefabricada del héroe mediatizado

a través de los cuentos de hadas: su mundo entonces comienza a
poblarse de caballeros, nifios de madera, reyes y damiselas. Su predilec-
cién por las aventuras, se explica por lo que los psicélogos denominan
“los ritos de paso”, cddigos especificos de ritos a los que se enfrentan
los nifos en su entrada a la adultez. Maria del Carmen Miguez, psicéloga
infantil, lo explica asi:

Los ritos de paso describen la realidad de los preadolescentes en
etapa de cambios; el paso de la infancia a la adolescencia implica
una serie de etapas psicolégicas infantiles que se evidencian como
retos que cada nifio va atravesando. Se ve figuradamente en los
juegos de video como Super Mario Bros.: hay que pasar de un mundo
a otro, lo que implica siempre un mayor nivel de dificultad. A nivel
psicoldgico, el nifio tiene que ir pasando de una estructura de pensa-
miento y de relacion mas simple a una mas compleja. En el caso de la
adolescencia implica el acceso a relaciones mas adultas y la adquisicién
de cierto tipo de responsabilidades, de independencia. A nivel religioso
se ve con ceremonias como la primera comunién o el Bar Mitzvah™.

La generacién net consume simbdlicamente los mensajes culturales
de aventuras heroicas porque son similes de sus propias angustias y
esperanzas. Simbdlicamente, compra la promesa de un final feliz que
les ofrecen los productos culturales. El universo de la magia se presenta
como una metafora del mundo de la infancia, donde la fantasia es la
respuesta para huir del complejo mundo cotidiano. La magia tiene una
funcién ludica, como los juegos y los cuentos de hadas, que ayuda a
hacer la transicion entre la infancia y la adultez’®.

La magia tiene en los libros de Harry Potter una importancia estética
y didactica. Por ejemplo, la introduccién de la escuela méagica (Hogwarts)
en lo que de otra manera seria un cuento de hadas tradicional, enseha
la importancia de Ia preparacién intelectual, de la que no deberia huir el
nifio ni en sus fantasias mas remotas: sélo el que esta bien preparado
puede enfrentar los retos de la adultez. La dimension estética de la

5 “En Harry Potter creo gque ocurre eso: él tiene que pasar por una serie de pruebas, de
luchas, de dificultades, para vencer el mal, pero también para acceder a cosas mejores
y que implican un avance para él en sus adquisiciones como persona” Caracteristicas
Psicoldgicas de la Generacion Net. (Miguez, conversacién personal, 20 de julio 2002).
® ). Smadja. Harry Potter, les raisons d'un succes, p. 51.

121



Michelle Roche y Magaly Rodriguez

magia es la profusa alusion a las mitologias alrededor del mundo y de
todos los tiempos que hace la autora en estas obras. El resultado es un
libro para nifos y jévenes que termina por atraer también a los adultos.

El éxito en la comunicacién de un mensaje vale segun la reciprocidad
psicolégica de los receptores y el grado de identificacion que éstos logren
con el producto cultural. Esta parece ser la principal fortaleza de Potter
como simbolo. En la época aristotélica, la intencion del héroe de las
tragedias era la identificacién con el individuo comuin a través de un
fendmeno llamado “catarsis”, expiacién de las emociones a través del
goce provocado por la obra de arte; conforme la catarsis drenaba emo-
ciones fuertes —a través de la simpatética identificacion con el héroe—
producia reflexion interna en el espectador y servia como leccién a los
hombres para no cometer los mismos errores tragicos de los protagonistas.

El término catarsis cayé en desuso cuando la literatura moderna
prefirié el de “empatia” o “proyeccion imaginaria y afectiva del receptor
del mensaje artistico en alguno de los personajes ficticios o de los
sentimientos que el mensaje presenta”’.

La catarsis y la empatia se referian a las formas de interiorizar las
obras de arte; conforme fue avanzando la historia y popularizandose
los medios de difusion del arte, este comenzé a llegar a todas las
clases sociales. Sigmund Freud comenzé a considerar el arte como
un conciliador entre el placer y la realidad, a través del cumplimiento
imaginario de los deseos reales en las obras de arte. Entonces, el
arte serviria como un mecanismo de defensa donde se refugian las
fabulaciones del ser humano como los suefos'® de una colectividad.

7 Roman Gubern, op.cit., p. 164.

8 "El suefio es el mito personalizado, el mito es el suefio despersonalizado; tanto el mito
como el suefio son simbdlicos del mismo modo general que la dindmica de la psique.
Pero en el suefio las formas son distorsionadas por las dificultades particulares del que
suefa, mientras que en el mito los problemas y las soluciones mostrados son directamente
validos para toda la humanidad” (Campbell, op.cit., pp. 25-26). Pero mas adelante el
propio Campbell habria de sefialar que: “Los mitos no son exactamente comparables a
los suefios. Sus figuras se originan de las mismas fuentes —las fuentes del inconsciente
y de la fantasfa- y su gramatica es la misma, pero no son productos espontaneos del
suefio. Al contrario, sus patrones estan controlados conscientemente. Y su funcion acep-
tada es servir como un poderoso lenguaje pictérico de la sabiduria tradicional” (idem, p.
234).
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De hecho, asi como el suefio es la exaltaciéon de los deseos individua-
les, el arte lo es de los deseos grupales’™.

Umberto Eco (1997) ofrece dos conceptos para el andlisis de los
fetiches culturales. El primero es la “mitificacion” o proyeccién de las
perspectivas individuales en los productos culturales, la identificacion
del individuo comun con los mitos. Otro es el “lugar literario”, acto mediante
el cual el sujeto accede, a través de la memoria, a las figuras y situaciones
del repertorio del arte para introducirlos en el discurso individual.

Gubern®, en cambio, prefiere el uso de un término mas especifico:
“tipificacion”. La tipificacién es la articulacién que el receptor del mensaje
hace de las informaciones sobre el personaje, que lo ayudan a encasillarlo
en caracteristicas determinadas en las que confluyen la descripcién fisica
con los rasgos de conducta. Es comun que los personajes de la industria
cultural tengan una fuerte carga de tipificacién simbdlica para lograr en
algunos casos la identificacion con los caracteres socialmente prestigiosos
(la madre abnegada, el buen ciudadano) o la repulsién de otros (el criminal
o el cobarde).

Hasta ahora hemos trazado, a grandes rasgos, los procesos internos
con los que el receptor puede identificarse con los personajes de los
mitos creados por las industrias culturales. Todo esto tiene que ver con
la pregunta que artistas y productores se realizan a diario. ;Cémo ve el
ser humano la obra de arte? ;Por qué el arte —sea elitesco o popular—
logra generar cambios de actitudes o desencadenar tempestades internas
en los seres humanos, a pesar de que no tiene utilidad tangible para lo
cotidiano?

Desde la catarsis (que es la identificacion mas intensa del sujeto real
con el inventado) hasta la tipificacion (que es la estereotipacion del sujeto
real en términos conocidos por el receptor), pasando por la mitificacion
y empatia en la proyeccién de las perspectivas y anhelos en los personajes
de la ficcion, el ser humano sabe hacerse referencia en las obras de
arte. Pero todavia existe un concepto mas que debe agregarse a esta
lista, que es el proceso que determina la decision de consumo de un
bien artistico: el gusto. Para que se satisfaga el aparato de las industrias

*  Roman Gubern, op.cit,, p. 167.
2 fdem., p. 182.
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culturales —es decir, para que el receptor adquiera el producto cultural—
simplemente es necesario que le guste. La mitificacion vendra después.

Pierre Bourdieu (1990) define “gusto” como el proceso de identificacion
con los productos culturales que pone en evidencia esquemas de
practicas culturales concretas (habitus) que a su vez definen el campo
cultural en el que se mueven los individuos, influidos por su herencia y
su estatus social.

Los individuos se involucran con los productos culturales a través de
lo que han denominado “gustos”. Pero, seguin Bourdieu, el gusto realmente
define las practicas culturales segun el intercambio simbdlico de los
distintos campos sociales?'. Ello demuestra que lo que parece eleccion
libre esta regido por profundas connotaciones simbdlicas propias de
los diversos campos culturales.

Los gustos determinan, ademas de la estética de las sociedades, sus
aspiraciones ocultas o manifiestas: aquellas que los productores de men-
sajes culturales tomaran en cuenta en forma de necesidades y deseos.
De esa manera, el acto de comprar bienes tiene un valor real (econémico)
y uno simbdlico. El valor simbdlico es la importancia cultural que se Je
adjudica a un objeto, mas alla de su funcion material.

En La Distincion, Bourdieu define al gusto como

la férmula generadora que se encuentra en la base del estilo de vida,
conjunto unitario de preferencias distintivas, que expresan en la légica
especifica de cada uno de los sub-espacios —mobiliario, vestido,
lenguaje o hexis corporal- la misma intencion expresiva®,

El gusto es el detonante del consumo simbdlico y la apropiacién de
los productos culturales (contenedores de los mitos). Para analizar el
fendomeno de ventas de Harry Potter —debido a la légica de mercado
que prima en la produccién de mercancias culturales en la era de la
informatica— es fundamental tomarlo en cuenta no sélo como producto
mitolégico, sino como categoria de consumo cultural.

& Campo Social: Denominacion acufiada por Pierre Bourdieu, que sefala el lugar donde
se produce la vida social, entendida como el intercambio simbdlico y real, la convivencia
y la comunicacién entre seres humanos. De aqui se desprende, también la definicién de
“campo cuitural”, lugar determinado por leyes auténomas asociadas al establecimiento
de la obra de arte como mercancia individual o industrial, donde el artista se coloca como
agente. Lugar del intercambio cultural o de las practicas culturales.

22 Pierre Bourdieu. La distincién, pp. 172-173.
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El auge de Internet y la aseveracion de Tapscott (1998) de que los
nifos alcanzan altos niveles de desarrollo intelectual mas rapido que
antes, hace suponer que la generacion contemporanea deberia estar
leyendo mas que sus padres; pero suele leer distinto, lee en red. De la
red también saca muchas de sus ideas sobre lo que esta o no de moda,
lo cual es determinante en su consumo simbélico.

En Critica de la economia politica del signo, (1974) Jean Baudrillard
define “consumo” como la dimensién del intercambio generalizado de
los signos. Es un acto social que busca lograr el reconocimiento de
grupos ideales o de referencia a través de los simbolos que se proyectan
en los objetos. El consumo cultural se refiere al “conjunto de procesos
de apropiacion y usos de productos en los que el valor simbdlico prevalece
sobre los valores de uso y de cambio, o donde al menos estos Uitimos se
configuran subordinados a la dimensién simbdlica”®,

A los nifios de ahora les gusta consumir aquello en lo que se les tome
en cuenta como adultos, sin dejar de lado la necesidad de estimulos
visuales con los que se han criado. J.K. Rowling, tal vez una intuitiva
conocedora de estas realidades, enriquece sus obras con una detallada
descripcion de los ambientes, en un estilo casi cinematografico. Por otra
parte, se permite agregar toques poco comunes en la literatura infantil,
al hilar sus tramas con humor y un ingenioso suspenso policial. A esto
se suma que —a los ojos de la generacion net- la cotidiana y ya aburrida
tecnologia tiene mucho que perder frente al encanto misterioso de la
magia. Con estos elementos, |la autora logra refrescar a su modo la tipica
y siempre exitosa receta heroica, avalada por una milenaria subsistencia.

El consumo cultural es la expresiéon mas evidente de la identificacién
colectiva con un mensaje, pues traduce la filiacién simbdlica del receptor
con el producto cultural, el gusto. El gusto ocurre a un nivel superficial.
Para determinar la decisién de compra del libro Harry Potter y la piedra
filosofal, el primero de una saga, sélo es necesario el gusto; pero para
que se desencadenara la “pottermania” es necesaria la empatia total,
que solo se logra por medio de una tipificacion positiva del personaje.
Todo esto lo abraza el consumo cultural y, a estas alturas, seria valido
decir que Harry Potter es un ejemplo de las tendencias y habitos consumo

% Néstor Garcia Canclini citado por Jests Maria Aguirre y otros. £/ consumo cultural del
venezolano, p. 153.
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cultural en la sociedad de la informacién; no solamente para la generacion
net, sino para todos los que comparten este momento histérico.

4. Conclusiones

Lo que aqui se presentd fue un resumen de las caracteristicas defi-
nitorias de la sociedad de los intangibles, los productos que crea y los
consumidores que la componen para entender en qué coyuntura surgio
Harry Pottery la piedra filosofaly qué elementos contribuyeron a configurar
su éxito. En la explicacion del titulo de este trabajo esta la conclusion de
estas investigaciones: Harry Potter es mitologia prefabricada del héroe
mediatizado.

La palabra mitologia hace referencia al conjunto de representaciones
simplificadas de la realidad suscritas al inconsciente colectivo, que consti-
tuyen elementos de rapida identificacién para el receptor. Son estructuras
mentales internalizadas desde la interaccidn simbdlica cotidiana. Harry
Potter es una mitologia prefabricada porque su mensaje se construye
para convertirse en una mercancia seriada, donde simbolos y arquetipos
ensamblan el producto cultural. La destreza de las industrias culturales
consiste en reordenarlas de distintas maneras para ofrecer una apariencia
innovadora.

El protagonista del libro es un héroe mitolégico prefabricado porque
realiza hazainas portentosas, metaforas de los deseos intrinsecos de
los seres humanos. El héroe se perfila como la representacién del hombre
en su afan de lograr crecimiento individual y reconocimiento social, a
través de una serie de pruebas que sirven para calibrar sus capacidades.

El heroismo cobra una nueva dimension cuando el protagonista se
convierte en un mensaje masivo de las industrias culturales, es decir,
se mediatiza, se populariza a través de los medios de comunicacioén y
se convierte en un intercambio simbdlico regido por estrategias comer-
ciales.

Luego de esta exposicidn, podria asediarnos la idea pesimista de
que todo producto artistico es realmente la reorganizacion de imagenes
ya utilizadas en el intercambio simbdlico: no obstante, seria ambicioso
y terrible decretar la muerte de la originalidad. Si las aparentes
innovaciones en los productos artisticos sélo son suenos prefabricados
en las mentes de los emisores y los receptores, no es necesariamente
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por falta creatividad individual. Esto reafirma los cédigos simbdlicos sobre
los que se levanta la psicologia humana: para lograr comunicarse, se
debe dialogar con iguales marcos significantes, con parametros dictados
por la sociedad. Quienes estan a la vanguardia crean los productos a la
medida de los gustos de quienes van a adquirirlos, en el contexto de un
cambalache simbdlico regido por la légica del mercado.

Si la sociedad sigue reproduciendo sus propios héroes, es porque
las expectativas del individuo comuin siguen siendo basicamente las
mismas. Los héroes son la confluencia de los deseos y responden a la
idea de continuo mejoramiento personal que ha guiado los grandes
avances de la raza humana. Visto asi, el arte es un reflejo de necesidades
insatisfechas. Conocer los productos culturales a través de los mensajes
que popularizan es entender la configuracion de las aspiraciones de los
individuos. Harry Potter responde a las mas eximias esperanzas de la
juventud, configurando los suefios de la adultez.
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Tesis de grado defendidas en ia Escuela de Comunicacion Social de la UCAB

durante el afi0 2002 (Publicidad y Relaciones Publicas)

Titulo

Autor

Tutor

Ubicacioén cota

Descriptores

¢ C6émo compran los consimidores de la
marcas ARO?

Urbina, Maria C.

Carrasquero, José V.

COS 2002 U6

Consumo; Marca; Producto;
Organizacion

¢ Coémo comunicarse en la red?: Analisis
de las estrategias comunicacionales de
los portales de contenido en Venezuela

Barrios, Sabrina;
Cordero, Karla

Hernandez, José

COS 2001 B377

Comunicacion; Internet;
Estrategias; Red

¢ Como se determina la calidad creativa | Pifia, Romira; Garcla, Wilfredo COS 2001 P7 Audiovisual; Publicidad;
de una pieza audiovisual publicitaria Vega, Biancalida Metodologia

¢ Conocemos al Joven? El Estudio de Rodriguez, Luisangela | Schmidt, Ludwig COS 2002 R645 Grupo; Movimientos;
mercado aplicado en la Pastoral Juvenit: Mercado; Publicidad
Movimiento Juvenit Remar

¢Internauta Postmodemo? Perfil del Raventos, Valentina Ezenarro, Jorge COS 2001 R3 Informacién; Internet;

internauta universitario de la Escuela de
Comunicacién Social de l[a UCAB, Mon-
talban, en funcion de la postmodernidad

Comunicacién

Andlisis comparativo de la evolucién de la
fotografia y el disefo gréafico en la portada
de las revistas venezolanas

Gonzalez, Isabel;
Guzman José L.

Piriz P, Emilio

COS 2001 G63

Disefio grafico; Fotografia;
Revistas

Andlisis comparativo sobre e! Layrisse, Eduardo Henriquez, Jogreg COS 2002 L38 Emisora; Radio; Juventud;
posicionamiento de 2 emisoras radiaies Estrategia

juveniles, 92.9 y 107.9 en Caracas

Analisis de estrategias E-Business para Davis, Marianne Chavez, Ramén COS 2002 D39 Mercadeo; PyME:
adpatarias a la pequefia y mediana Estrategias

empresa venezolana

Andlisis de la comunicacion Galdo, Maria; Romer, Max COS 2002 G3 Comunicacion;
organizacional de una empresa de Jove, Claudia Organizacién; Tecnologia;
tecnologia de la informacion. Caso de Informacién

estudio: Conectium Limited

Analisis de la publicidad de demostracion | Jamelot, Patricia; Pérez | Bertorelli, COS 2001 J3 Publicidad; Comerciales;
de beneficio tinal. Casos: Tienda Graffitti y | Juan Juan Carlos Medios

Cool Card de Movilnet




Gel

Creacion de una unidad de publicidad Rolo, Anghy Pacheco Federico | COS 2001 R6 Publicidad; Organizacion;
dentro de la estructura organizacion de las Radio; Anuncios
estaciones de radio responsable de disefiar,

revizar y optimizar con criterio radiofénico

los mensajes comerciales de los anunciates

Crear el Shock: Una estrategia antidroga | Tapia, Alejandro; Ezenarro, Jorge COS 2001 T3 Estrategias; Publicidad;

Resler, Salomén

Comunicaccién

Del significadoe al significante via Intranet:
¢ Como comunicar fa identidad conceptual
a los miembros de una organizacién a
través de una Intranet?

Lépez, Maylyn;
Santos, Jessica

Burgos, Oswaldo

COS 2001 L659

Estrategias; Comunicacion;
{nternet; intranet

Deutsch, Ethel; Diaz,

Desarrollo de una auditoria de imagen de Chavez, Ramén COS 2002 D4 Imagen; Auditoria;

marca para Subway de Venezuela Natalia Organizacion; Alimentos
Desarrollo de una base de datos para la Ferreira, Karla Oteyza, Caroline COS 2002 F455; Base de datos; Fotografia;
creacion de un archivo fotografiado digital T002 FER Periddico

para El Ucabista

Determinar el impacto sobre la audiencia | Le6n, Jeannette; Pellegrino, Francesco | COS 2002 L46 Audiencia; Comunicacion;
de los ajustes realizados a la marca RCTV | Velasquez, Rosangela Marca; Imagen

Disefio de propuesta para una base de Gutiérrez M., Johanna; | Cortez, Daniel COS 2002 G9; Base de datos; Television;
datos de campanas sociales venezolanas | Guzman, Albelidys T002 GUT Campafia; Sociedad
televisadas en sefial abierta

Disefio de un plan comunicacional para la | Ledezma, Adriana; Merchan, Hermelinda | COS 2001 L4 Disefio; Comunicacién;

Federacién Venezolana de Actividades
Subacuaéticas.

Carvajal, Fanny

Deporte

Disefio de un plan comunicacional para
optimizar la promocién internacionai del
Festival Universitario de Video Viart

Carrera, Carla; Duque,
Daniel

Carrasquero, Ana

CQOS 2001 C35

Plan comunicacional;
Festival; Comunicacion

Disefio de un plan estratégico comunica-
cional para una unidad de vinculacion de
Ja UCAB con el sector externo

Arias, Maria; Lermont,
Milary

Oteyza, Caroline

COS 2001 A773

Disefio; Estrategias;
Comunicaciones; Proyectos

Disefio de un plan estratégico de
comunicaciones de marketing para
proporcionar la revista Tareas Magazine
en su mercado Meta

Bracho, M Alejandra;
Chouza, Yolimar

Orjuela, Sandra

COS 2001 B735

Diseno; Estrategias;
Comunicaciones; Marketing
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Efectividad de las estrategias de mercadeo
aplicadas a partir del proceso de apertura
petrolera (1997 - 2000). Casos Trebot Gas
y Texaco.

Hernandez, Jhayre;
Lépez, Carlos

Vargas, Jeanette

COS 2001 H47

Estrategia; Mercadeo;
Publicidad

Efectos del mecenazgo cultural en la Luque, Jhaelp Liovera, Raul COS 2001 L8 Cultura; Imagen;
imagen corporativa de organizaciones Comunicacion;
dedicadas a diferentes actividades Organizaciones
Eficacia def marketing ferial para los Mattioly Giussy; Wells | Nufiez, Isabel COS 2001 M388

concesionarios del sector automotriz de la
Zona Metropolitana de Caracas

Sabrina

Exposiciones; Publicidad;
Marketing; Mercado

El merchandising: ¢Gasto o inversiéon?
Caso: Medicamentos OTC

Lee, Tayrin

Fernadez, Raquel

COS 2002 L44

Merchandising; Comerciali-
zacién; Farmacia; Mercadeo

El restaurante caraquefio: Claves de éxito:
Una propuesta de las areas donde se
encuentran los factores que influyen en ef
éxito de un restaurante

Garcia, Radhanaris

Canorea, Eugenia

COS 2001 G389

Publicidad; Plan; Estrategia

la participacién estudiantil en las
actividades de la Direccién de la Cultura

El teatro de calle como medio publicitario | Pekoff, Luben Garcia, Wilfredo COS 2002 PS Disefia un manual preliminar!
para hacer uso del teatro de
calle como medio publicitario|

. | Escenarios posibles del Libro Electrénico | Arellano, Heidy Oteyza Caroline CIC-UCAB T001 ARE; | Tecnologia; Comunicacién;
“|en el entorno editorial venezolano. COS 2001 A745 Libro electrénico.
Estrategia comunicacional para aumentar | Rondén, Marisela Romer, Max COS 2002 R6 Plan estratégico;

Comunicacion;
Organizacion; Grupos

Estrategia comunicacional para
comercializar libros electrénicos de corte
cultural venezolano

Girot, Andreina

Francés, Gabriel

COS 2001 G89

Estrategia Comunicacional;
Multimedia; Publicidad;
Libros electrénicos

Estrategia de posicionamiento de jabones { Machado, ltahisa; Benarroch, Simén COS 2002 M3 Productos de Belleza;
de tocador para las amas de casa de Davison, Pereira Publicidad; Marcas;
©SCasos recursos Economia

Estrategia publicitaria para la promocién | Abuchaibe, Alan Garcia, Wilfredo COS 2002 A58 Estrategia publicitaria;

turistica de los castillos Santa Rosa y San

Carlos Borromeo, Edo. Nueva Esparta

Turismo; Lugares histéricos
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Herramientas para la evaluacién y Arrieta, Andrea Vargas, Jeanette COS 2001 A77 Eventos deportivos;
seleccién de solicitudes de patrocinio a Relaciones

eventos deportivos. Caso: Deltaven

Imagen real, ideal y autoimagen de la Pefia, Ana Gabriela Balbas, Carmen COS 2001 P4 Imagen; Relaciones
Guardia Nacional femenina Publicas; Publicidad
Impacto causado en los niveles de Castro, Priscila; Malavé, Aura M. COS 2002 C388 Publicidad; Producto
recordacion por mensajes publicitarios de | Esquijarosa, Dougmary femenino; Camapana
recompensa de tipo egocéntrico

Impacto de las técnicas instructivas de Del Grosso, Cristina Ruggiero, Vicenzo | COS 2001 D49 Consumidores; Promocion;
promocion y ventas de los Resorts en los Publicidad; Técnicas
potenciales consumidores venezolanos

Importacia de la ubicacién geogréfica Hoyer, Maria C; Njaim, { Polesel, Tiziana COS 2001 H6 Publicacién; Ubicacién
como ventaja competitiva para la Maria L. geografica; Competencia
rentabilidad de un negocio

Influencia de la tecnologia internet en las | Gonzalez, Alejandra; Velasco, José COS 2002 G6593 | Tecnologia; Internet; Merca-
practicas del mercadeo venezolano y su | Rojas, José deo; T4cticas de mercadeo
relacion con la interaccién de los clientes

tnfluencia de los segmentos autopromocio- | Mujica, Sabtina Ezenarro, Jorge COS 2002 M853 Segmentos promocionales;
nales sobre la imagen de un canal de tele- Television; Publicidad;
vision. Caso: Sony Entertainment Television Imagen; Corporativa
Influencia que ejerce los nifios sobre la Feaugas, Federica; Dubuc, Blanca COS 2002 F43 Comportamiento del consu-
madurez en el praceso de decisién de Sereno, Maria midor; Publicidad; Toma de
compras de bebidas y cereales decisiones; Nifios; Padres
Isis, Astrid, Matilde y Andreina: Cuarenta | Santana, Tatyana Aponte, Virginia COS 2002 S355 Rol de fa Mujer; Publicidad;
afos de progesterona creativa Vida

La Banda Ancha: el nuevo servicio de las | Moreno, Eliana; Camirra, Hermelinda | COS 2001 M6 Telecomunicaciones;
Telecomunicaciones Pefialoza, Karina Publicidad

La fotografia como elemento Chavez, Marlyn; Piriz, P. Emilio COS 2002 C4 Fotografia; Comunicacion;

comunicacional para la elaboracién de
una guia turistica para el Hatillo

Gutiérrez, Alejandra

Turismo; Guia Turisitca

La Intranet: ef fin del papel, el comienzo
de la informacion virtual

Ligero, Isabel

Saggese, Maria P.

COS 2001 L78

Intranet; Informacidn;
Comunicacién

(2002) GYDN Bl 8P [B100S UQIDBIIUNWIOD 8P B[ONDST B UB Sepipusiap opeld ap sisa).



—_
&
—_

Plan de comunicacion integradas de Beltran, Sandra Vargas, Jeannette | COS 2002 B4 Plan de Comunicacion;
marketing para incrementar la suscripcién Marketing; Servicio; Usuario
al servicio Q'tal? De Telcel Bellsouth K

Plan de comunicacion para la Arbelo, Ana Katterina | Canorea, Eugenia | COS 2002 A732 Plan de comunicacién; Micro-|

microempresa de Cacao Cata

empresa; Imagen, Productos

Plan de comunicaciones de marketing
integradas. Caso: Lanzamiento del
complejo turisitco Avila Mégica

De Freitas, Maria;
Ruiz, Johana

Canorea, Eugenia

COS 2001 D478

Disefio; Comunicacion;
Marketing; Turismo

Planificacion estratégica aplicada a los
soportes de informacién de fa UCAB

Rodriguez, Thor,;
Vegliante, Ménica

Pellegrino, Francesco

COS 2002 R6363

Planificacion estratégica;
Informacién; Organizacion;
Comunicacion

Politicas generales de comunicacion
interna para fomentar la participacion
estudiantil. Caso: Comunicacién Social

Carbonell, Héctor

Pellegrino, Francisco.

COS 2001 C37

Comunicacién; Publicidad

Posicionamiento de centros comerciales
comunitarios del sureste de Caracas en
mujeres de 25 afios en adelante

Cardot, Leonorelena

Ezenarro, Jorge

COS 2002 C37

Determina los atributos que
permiten posicionar a un
centro comercial comunitario
ubicado en el sureste de Ca-
racas, en el mercado de mu-
jeres de 25 afios en adelante

Précticas comunicacionales externas en
las clinicas de Caracas en periodo de
recesion. Casos: Hospital Clinicas Carcas
y Paliclinica Metropolitana

Garcia, Maritza;
Abecasis, Larissa

Nahmens, Rafael

COS 2001 G379

Publicidad; Estrategias
comunicacionales

Precios predatorios: Efectos y soluciones
en el mercado venezolano

Mundarain, Ingrid

Polecel, Tiziana

COS 2002 M8

Establece un analisis sobre
las estrategias de fijacién de
precios predatorios y sus
posibles soluciones en el
mercado venezolano

Propuesta para el reforzamiento de
imagen de una empresa en crisis: Caso
Firestone

Hurtado, Adriano;
Pérez, Maria

Manrique, Gustavo

COS 2001 H87

Comunicacién; Imagen;
Publicidad
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Tesis de grado defendidas en la Escuela de Comunicacidn Social de

la UCAB durante el afio 2002 (Periodismo Impreso)

Titulo

Autor

Tutor

Ubicacién cota

Descriptores

"Lino César Oviedo": Conspiracion, golpe
y captura. Reportaje

Gomez, Marianna;
Saturno, Gabriela

Koeneke, Herbert

COS 2001 G654

Reportaje; Politica;
Periodismo

Alfonso "Chico" Carrasquel: Visién Méndez, Carmen V. Lépez; José L COS 2002 M4534 |Personaje; Deporte;
integral del primer gran idolo del deporte Narracién; Biografia
venezolano

Aproximacién analitica al discurso Armstrong, Mellissa Garrido, Héctor COS 2001 A7 Periodismo; Sucesos;
empleado por el periodismo de sucesos Prensa; Analisis

en la prensa nacional venezolana

Criterios que deben tomar en cuenta los | Espinoza, Maria Montes de Oca, COS 2001 E7 Periodismo; Medios
periodistas de medios impresos en Gabriela Acianela impresos; Noticias; Medios
situaciones de desastres de Comunicacioén social
Disefio de una estrategia de comunica- | Figueiredo, Ma. Isabel; | Montes de Oca, COS 2002 38 Estrategia; Comunicacio-
ciones para una ONG. Caso: Centro de | Longarte, Cinthya Acianela nes; Salud; Organizacion
Salud Santa Inés

Disefio de una publicacion institucional co- | Seir, Karina De Armas, Carlos COS 2001 S45 Disefo; Publicacién;

mo herramienta de promocion para organi- Institucién; Fotografia
zaciones no lucrativas, caso: Fe y Alegria

Disefio y construccién de una galeria Topel L., Tzeitel Francés, Gabriel COS 2002 T6; Arte; Intemet; Medio de
virtual de dibujo venezolano para una T002 TOP Comunicacion; Multimedia
coleccion de arte

El ataque terrorista al World Trade Center | De la Rosa, Alicia Montes de Oca, COS 2002 D453 Noticias; Informacion;
como noticia que minimizo el acontecer Acianela Periodico; Terrorismo
nacional: Anélisis morfoldgico y de

contenido al diario El Mundo en las

fechas comprendidas entre el 04 de

septiembre al 08 de octubre de 2002

El director es la pelicula: ;Como se dirige | Fernandez, E; Trujillo, | Martinez, Elisa. COS 2001 H474 Cinematografia; Director;
cine en Venezuela? Victor. Pelicula.

El editorial en la era Chédvez: ;Un asunto | Hinds, Alejandro; Garrido, Néstor COS 2002 H753; Periédico; Prensa;
coyuntural? Meneses, Delia T002 HIN Periodismo; Editorial




Svi

Imagen digital de los Parque Nacionales | Ceballo, Maria; Ferra, | Alvarez Héctor COS 2001 C4 Audiovisual; Fotografias;

de Venezuela fotografiados por Gabrie! Brigit Turismo

Gaszé

Integracién de los deportados vascos en | Ishiyama, Eisa; lturain, | Oteyza, Caroline COS 2001 18 Cultura; Reportaje;

la sociedad venezolana Yoana Sociedad; Periodismo

Isaac segun Chocrén. Parra, Jesus; Uribe, Aponte, Virginia COS 2001 P37 Biografia; Entrevista;
Graciela Dramaturgia

Justificacién de la necesidad de formar Rincén, Katiuska Romer, Max COS 2001 R9 Periodistas; Economia;

periodistas especializados en economia Informacion

La crénica periodistica en Venezuela: Fragiel, Iratia; Lares, Garrido, Néstor COS 2002 F5 Cronica; Periodismo;

Correspondencia entre el conceptoy la Cheryl Informacién; Géneros

practica

La politica informativa del gobiemo del Morales, Mirelis; Stelling, Marycien COS 2002 M67 Politica; informacion;

presidente Hugo Chavez: Un acerca- Pereira, Javier Gestion; Prensa

miento a sus primeros afios de gestion

La prensa caraquefia en el 2001. Infor- Malavé, Mercedes Oteyza, Caroline COS 2002 M3547; | Prensa; Informacion;

macion confiable para la investigacion T002 MAL Directorio; Base de datos

La propaganda marcha en la guerra

Cardozo, Ménica;
Rodriguez, Carmen

Oteyza, Caroline

COS 2001 C376

Propaganda; Periodismo;
Informacion; Reportaje

Las balas de la informacién: El riesgo de | Rasquin, Roberto; Goémez, Lucy COS 2002 R38 lnformgcién; Pen‘od_ismo;

ser periodista en la guerra colombiana Sierra, Sandra Periodista; Reportaje

Leo y Zapata: Caricaturas a dos tiempos | Poveda, Robert Garrido, Néstor COS 2002 P68 Reportaje Interpretativo;
Caricatura; Politica; Historia

Pasajeros de la tierra imaginada: Puleo, Adriana; Aponte, Virginia COS 2002 P8 Semblanza; Periodismo;

Semblanza de grupo sobre exiliados Cubero, Alejandra Informacion

cubanos radicados en Venezuela

Periodismo de investigacién en Salmerdn, Melissa Koeneke, Herbert COS 2001 S3 Periodismo de

Venezuela: ;Qué periodismo estamos investigacion;

haciendo?

Piloto de programa radiofénico “Esfera Pasarelia, Maria A. Muller, Alberto COS 2002 P377 Programa de radio;

Mundial®

Radiodifusién; Periodismo
internacional
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Tesis de grado defendidas en la Escuela de Comunicacion Social de
la UCAB durante el aiio 2002 (Audiovisual)

Titulo Autor Tutor Ubicacion cota Descriptores
... Y le dieron ia vuelta a ia televisién Castillo, Ydaluz; Vargas, Jeanette COS 2002 C3 Publicidad; Televisién;
RCTV: hacia una nueva alternativa Rodriguez, Desirée Comercio; Mercadeo
¢ C6émo hacer micros audiovisuales para | Alejandro, Alena; Monsalve, Tulia COS 2002 A5 Micros; Audiovisuales;
instituciones gubernamentales? Alayén, Karla {nstituciones; Comunicacion
42 anos de la cruzada del buen humor Armas, Ricardo; Ortega, Joaquin COS 2002 A6 Reportaje audiovisual;

Barreiro, José Programa televisivo;
Humor; Documental

5comentarios: Disefio de produccion para | Spingola, Laura; Ramirez, Carios COS 2002 S5 Programa de Television;
un sitcom Villareral, Zoraya Comedias; Produccién
Al llegar a casa: Realizacion de un Chumaceiro, Alberio; Arturo, Serrano COS 2002 C5 Cortometraje; Video Digital;
cortometraje de ficcion de video digital Rodriguez, Mauricio Historia; Ficcion
Alter Ego: Produccion de un cortometraje { Zamora; Luz Marina Valdivieso, Laura COS 2002 23 Video; Cortometraje;
de ficcion en tiempos de crisis Cinematografia; Ficcién
Andlisis critico de la informacién Rios, Maria Eugenia Guzman, Carlos COS 2002 R76; Base de datos; Television;
contenida en la Base de Datos sobre T002 RIO informacién;

estaciones televisivas del CIC-UCAB

Antigona viva: Elaboracién de un libro de | Biondi, Maria; Santana, | Egui, Daniela COS 2001 B76 Poesia; Cine; Audiovisual;
produccion para un documental poético | Ménica Teatro

que reconoce en la heroina tragica griega

los valores de una propuesta educativa.

Aproximacion a la compasicién de musica { Casanova, Erick Lépez, Miguel COS 2002 C36 Musica; Cinematografia;
cinematografica Banda Sonora; Cine
Aproximacion a las artes electrénicas en | Noriega, Maria; ST COS 2002 N66 Arte; Tecnologia;
Venezuela Pestana; Helena Electrénica

Audio digital y sus funciones Govea, Maria; Pérez, Francés Gabrie! COS 2002 G68 Audio digital;

comunicacionales

Inti

Comunicacion; Tecnologia;

Buscadores de tesoros: Propuesta para
un programa de television infantit

Querales, Astrid

Bricefio, José

COS 2001 Q84

Programa; Proyectos;
Televisién
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Disefio de micros de educacion vial, Cichetti, ingrid Pulido, Mercedes COS 2001 C5 Disefio; Educacién; Micros

partiendo de la representacion del

conductor caraquefio

Documental multimedia de 1a historia Marrero C. Ana M. Francés Gabriel COS 2002 M37 Multimedia; Documental;

cotidiana del mercado de Chacao Historia; Mercado

Documentales de cine archivo como Ramos, Clementina Serrano, Arturo COS 2001 R67 Documental; Cine archivo;

material didactico: Analisis del documental Andlisis

"Caracas, cronica del siglo XX"

El audiovisual institucional: La Rojas, Natalie; Manrique, Gustavo | COS 2002 R64 Estrategias; Institucion;

herramienta de comunicaciones extemnas | Ascanio, Scarlett Audiovisuales; Comunicacion

El clown en |a television: Técnicas del Pacanins, Tony Bricefio P, José R. COS 2002 P3 Television; Clown; Técnicas;

clownig aplicadas al Sicom Sicom; Comunicacién;
comedia

El derecho de llorar: La comercializacion | Sanoja, Alejandra Valdivieso, Laura COS 2002 S3587 Comercializacién;

de la telenovela venezolana en el Telenovela; Mercadeo

mercado internacional

El documental como herramienta comuni- | Pernalette, Paola; Torres, José M. COS 2002 P478 Educacién; Comunicaciones;

cacional para registrar y difundir el sistema | Zambrano, Liliana Documental; Video digital

educativo impartido por el Instituto de

Educacion integral. De como amarrarse los

zapatos a cémo gobernar una republica

El documental como medio de registroy | Dos Ramos, Lindsay | Diaz, Luis COS 2001 D6 Documental; Difusion;
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