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“La verdad es siempre revolucionaria”

Vladimir llich Ulianov, Lenin

“Puede ser cierto que uno deba escoger entre ética y estética,
pero no es menos cierto que cualquiera que uno escoja,
siempre encontrara el otro al final del camino”

Jean-Luc Godard
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INTRODUCCION

NUESTRO OBJETO DE ESTUDIO: Dos casos de cine de los estados

comunistas

A. Delimitacion del objeto de estudio

La relacion entre la politica y los medios de comunicacion se ha
estudiado desde diversas aproximaciones (psicologia, filosofia, ciencias
politicas, entre otras areas) y durante el siglo XX se abrié un campo nuevo de
investigacion y debate debido a la aparicion de medios masivos como la radio,

el cine y la television: se dio inicio asf a los media studies™.

Las teorias de la comunicacién se han dedicado a investigar los efectos
de los medios sobre la poblacion; durante el siglo XX encontramos a los
tedricos de la Escuela de Frankfurt, los funcionalistas, la perspectiva de
McLuhan, entre otras. Todos estos estudiosos sefialaron la influencia del cine
para establecer patrones de conducta o simpatias hacia determinadas
ideologias.

La presente investigacion se centrara en aquellas peliculas que han
pretendido transmitir una ideologia especifica: el marxismo. Pero dentro de las
peliculas que han tratado este corpus ideoldgico podemos encontrar dos
grupos: las que se realizaron como filmes de resistencia frente a un gobierno
de oposicion y buscaban transformar las ideas de su nacion (como el cine
militante latinoamericano o el cine de Godard en su etapa de izquierdista
radical), y las que, por el contrario, contaban con el apoyo de un gobierno de

ideas marxistas interesado en legitimar el sistema politico existente.

! Se denomina media studies al estudio de la historia, la constitucion y |os efectos de los medios masivos,
tomando herramientas de diversos campos como la sociologia, las comunicaciones, la antropologia, los
estudios culturales, la filosofia, las ciencias politicas, entre otros. Como pioneros de los media studies
podemos citar a Harold Lasswell, la Escuela de Frankfurt o Paul Lazarsfeld, quienes se centraron en el
estudio de la propaganda a través de los medios masivos.
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El objeto de estudio de esta tesis es precisamente este segundo grupo
de peliculas. Obviamente, la ideologia marxista no es la Unica que ha utilizado
el cine conscientemente para movilizar al pueblo cuando estaban en el poder:
basta recordar el caso del cine nacionalsocialista y su maximo exponente, Leni
Riefenstahl®. La utilizacién del cine (y, en general, de los medios de
comunicacién) por parte de los grupos de poder dominantes es reconocida en
los estudios teoricos y en el sentido comun de los individuos; inclusive se le da
una importancia crucial a la “representacion” del poder, sus imagenes y sus
simbolos a través de los medios, tendencia que se va adecuando a la aparicion
de nuevos medios masivos, como sefiala Georges Balandier en El poder en

escenas’.

Sin embargo, el caso del cine de izquierda es especialmente interesante
por ubicarse en franca oposicion al cine “establecido” o “convencional’ que
surgié en Estados Unidos, en un Hollywood que legitimaba el estilo de vida
capitalista y tanto en forma como en contenido no desafiaba ese status quo.

El cine de los estados comunistas no solo tenia como propdésito
convencer al pueblo y difundir las ventajas de la revolucion (por ello se llamaba
cine de agitprop: agitacion y propaganda), sino también proponer un estilo
alternativo de hacer y comprender el cine?. Como en todas las artes®, en el cine
la vanguardia politica se relaciondé estrechamente con las vanguardias
artisticas, y por ello, en los inicios de la Unién Soviética se impulsé una nueva
comprensién del lenguaje cinematografico y practicamente se desafiaba a los

espectadores con nuevos estimulos visuales, como el montaje rapido.

Hemos decidido investigar, en este campo de estudio, solamente las
peliculas de ficcion, dejando de lado los documentales. Lo que se pretende
estudiar es como a través de invenciones ficcionales, de puestas en escena y

de personajes construidos para la ficcion, los estados comunistas pretendian

2 En peliculas como El triunfo de la voluntad (1934) y Olimpia (1938), que ensalzaban el régimen nazi a
través de una exaltacion de sus virtudes.

*Ver Balandier, 1994.

“ Ver Bordwell, 1995a; Reeves, 1999 y Taylor, 1998.

® En laUnién Soviética de los afios 20, laliteratura, el teatro y |as artes plésticas buscaron nuevas vias de
expresion paradiferenciarse del arte anterior alarevolucion. Ver Bordwell, 1995a.
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utilizar el poder del cine para ganarse el apoyo de los espectadores,

movilizandolos a través de historias.

De esta manera hemos definido el objeto de estudio: dos peliculas de
ficcion que pretenden comunicar la ideologia marxista (0 sus versiones locales)
promovidas por un estado que adopta ese enfoque politico. Notaremos que en
la gran mayoria de regimenes de este tipo se alienta una politica
cinematografica de produccion de filmes que exalten el estilo de vida o los
valores de la ideologia dominante; por ello los casos estudiados tendran
relacion con politicas estatales conscientes del poder del cine para legitimar y
propagar la ideologia de sus gobiernos. Estas politicas conciernen a todas las
etapas de la creacion cinematografica (escuelas de cine, pre-produccion,

eleccién de argumentos, apoyo financiero para el rodaje y distribucion)®.

El grafico 1 muestra el camino de delimitacion del tema, mediante
ejemplos de lo que va quedando fuera del campo de investigacion (en cursivas,

como el cine nazi), hasta llegar al cine de ficcion de los estados comunistas.

Cine politico

Cine de ideologia marxista Cine de otras ideologias
(cine nazi)
. . . | . .
Cine promovido por un estado comunista Cine de resistencia

(Cine militante)

I
Cine documental

ICINE DE FICCION |

Gréfico 1: Delimitacion del objeto de estudio

® También existen peliculas de resistencia al interior de los estados comunistas que se oponen al régimen,
inclusive desde una postura de izquierda (como en el caso del cine checo -Milos Forman- y polaco —
Andrzej Wgjda) pero intentando darle un “rostro humano” al comunismo. Estas peliculas no forman parte
del objeto de estudio, pues no cumplen con la caracteristica de ser promovidas por el estado en todos los
niveles de la produccion, ya que en muchos casos |legaron a ser censuradas.
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B. Justificacion de los casos elegidos

Para acercarnos al tema de manera mas manejable, hemos elegido dos
peliculas de diferentes periodos histéricos, y las hemos analizado y comparado
segun sus respectivos contextos. Las peliculas corresponden a paises que
llamaremos “estados comunistas”. Este término puede parecer un oximoron
debido a que, segun la ortodoxia marxista, el comunismo verdadero busca
alcanzar la supresion del estado. Sin embargo se debe pasar por una etapa
previa, la llamada “dictadura del proletariado”, que en la practica se convirtié en
una estructura estatal manejada por el Partido Comunista. Esta etapa llegé a

durar 70 afnos en el caso de la Unién Soviética.

En realidad, decir “estado comunista” es una forma breve de decir
“estado en proceso de alcanzar el comunismo”, un estado donde ya se llevo a
cabo la revolucion de los trabajadores y el paso al comunismo real debe ser
guiado por el partido, ergo, el estado. Como lo explica Lenin en El Estado y la

revolucion:

“(...) la transicion de la sociedad capitalista — que se desenvuelve hacia
el comunismo — a la sociedad comunista es imposible sin un «periodo
politico de transicién», y el Estado de este periodo no puede ser otro que

la dictadura revolucionaria del proletariado”’.

El término “estados comunistas” fue el mas utilizado para denominar los
paises del bloque comunista durante la Guerra Fria®, si bien ellos preferian
autodenominarse “socialismo real’” (para diferenciarse de otros gobiernos
socialistas en Occidente que llevaban a cabo reformas sociales sin haber
pasado por una revolucion, y donde el sistema pluripartidista garantizaba la

democracia formal).

" Lenin, 1973, pg. 81y 82.

8 Inclusive autores de tendencias marxistas como Eric Hobsbawm explican que e nombre de “socialismo
real” era empleado Unicamente por |os paises de ese bloque, mientras que la bibliografia en la que nos
basamos en Occidente siempre los ha denominado “estados comunistas’. Consultar Hobsbawm, 2002.
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Los estados comunistas llegaron a constituir un tercio de la poblacion
mundial durante la Guerra Fria, como veremos mas adelante. Pero para esta
investigacibn hemos decidido centrarnos en dos paises cuyas industrias
cinematograficas se consolidaron mas que en los demas, debido a la
importancia crucial que se le otorgaba al medio cinematografico como

transmisor de ideologias.

Otra razdn para centrarnos en estos casos es que estos paises tuvieron
épocas importantes de “ebullicibn” de cine politico, con gran apoyo (y control)
por parte del gobierno en todas las etapas de la produccion cinematografica:
desde la creacion de escuelas de cine y el entrenamiento de técnicos hasta la
distribucion en el territorio nacional, incluyendo apoyo y supervision en la fase
de rodaje (sobre todo debido a que el Estado era el administrador de la

infraestructura necesaria para este costoso arte).

Los dos casos elegidos son:

a) La Union Soviética de los afios 20

Después de la Guerra Civil que asol6 el pais, las autoridades soviéticas
pudieron prestarle mayor atencion a un medio que siempre habian considerado
como el mas importante en sus objetivos propagandisticos: el cine. Gracias a la
creacion de escuelas con ideas innovadoras y opuestas a los
convencionalismos del cine estadounidense dominante, y el trabajo de
cineastas de vanguardia comprometidos con la ideologia marxista, los afios 20
dieron como resultado un grupo de peliculas politicas formalmente
vanguardistas que ejercen influencia en las artes audiovisuales hasta el dia de

hoy®.

A fines de los 20 las autoridades soviéticas prefirieron optar por un estilo

artistico que pudiera “llegar mas a las masas”, y el inicio del realismo socialista

° Ejemplos clave de este grupo de peliculas son El acorazado Potemkin (Eisenstein, 1925), La Madre
(Pudovkin, 1926), Tierra (Dovchenko, 1930) y, entre los documentales, EI hombre de la camara (Vertov,
1929) y La caida de la dinastia Romanov (Shub, 1927).
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en el cine y otras artes corto la creatividad y la innovacién de los cineastas
vanguardistas soviéticos. La situacibn cambié de manera drastica tras la
muerte de Stalin'®, pero la efervescencia politica y experimental en el cine no

volveria a tener las mismas caracteristicas que en los afios 20.

b) Cuba en los afios 60

Si bien el gobierno de Fidel Castro no se presentd en sus inicios como
explicitamente comunista, los movimientos politicos y las crisis con las dos
superpotencias (EEUU y la URSS) obligaron a los revolucionarios a alinearse al
bloque comunista y adoptar un discurso politico que enalteciera los principios

marxistas.

En el caso del cine encontramos en Cuba un ejemplo interesante: no
solo por ser el unico pais latinoamericano cuyo gobierno impulsaba la
exaltacion de la revolucion a través de los filmes, sino por las circunstancias
historicas. Tras la muerte de Stalin en 1953 el realismo socialista en el arte
perdié su legitimidad monolitica y esto permiti6 el surgimiento de cines
innovadores, como en el caso de Polonia y Checoslovaquia. Cuba rapidamente
entendio el poder del cine para transmitir las ideologias que su poblacion aun
no conocia muy bien, pero ademas contaba con cineastas como Tomas
Gutiérrez Alea, Manuel Octavio Gomez y Julio Garcia Espinosa, cuyas
propuestas artisticas apostaban por la innovacion y la creacion de un cine
tipicamente latinoamericano, que mostrara las injusticias de las sociedades
bajo el poder del imperialismo™. A nivel de estética se propusieron visiones
como el “cine imperfecto” que tuvieron gran influencia en el cine militante

latinoamericano de esos afios??,

Poco a poco la censura en el cine cubano se fue volviendo mas rigida, y
a partir de los afios 70 la produccion cinematografica se limitd a peliculas de

puro entretenimiento o de criticas sutiles al sistema. La unidn entre tematica

19 De otra manera no habrian sido posibles |as peliculas de Tarkovski (cuyo primer largometraje La
infancia de Ivan es de 1962), director muy alejado del concepto de “cine paralas masas’.

" ver revista Cine cubano, afios 60.

12\/er Garcia Espinosa, 1995.
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politicamente comprometida e innovaciones formales tuvo su momento

culminante en los afios 60, y eso por ello que nos centramos en este periodo.

c) Sobre las peliculas elegidas de cada estado comunista

El hecho de elegir estados tan diferentes culturalmente nos ha permitido
establecer las diferencias en cuanto al retrato de las particularidades de cada
pais, pues en el cine de los estados comunistas el elemento nacionalista o
hasta “folklérico” es importante para reforzar las conexiones emocionales con el

espectador.

Sin embargo las dos peliculas tienen tematicas similares que nos
permiten establecer paralelos en cuanto a la representacion del pasado en este
tipo de cine. En efecto, las dos peliculas elegidas se basan en momentos
histéricos previos a la Revolucion. El retrato de un pasado lleno de injusticias y
la presencia de martires que dieron su vida por llevar a cabo los primeros
avances revolucionarios incluyen elementos de idealizacidon, maniqueismo y
simpatias por los personajes “buenos” como el obrero, el campesino o el

luchador politico.

De este modo, a través de la comparacion de los dos filmes hemos
indagado sobre los elementos comunes de la representacion del pasado y las
diferencias debidas a la inclusién de la idiosincrasia local en cada ambito. Las
dos peliculas elegidas son La Huelga del director soviético Sergei Eisenstein,
del afio 1924 y La primera carga al machete del cineasta cubano Manuel
Octavio Gomez, del afio 1969. Ambas cintas pertenecen a las épocas que
hemos descrito lineas arriba, es decir, a la efervescencia del cine politico de

cada uno de los dos paises.

C. Hipétesis de trabajo

Las hipétesis estan planteadas como respuestas a las preguntas que

guiaran la investigacion. La pregunta principal, que recorre toda la tesis, es:
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¢,Cudles eran los objetivos politicos que buscaba cumplir el cine de
ficcion promovido por los estados comunistas de la URSS y Cuba,

ejemplificado en las dos peliculas elegidas?

La tesis pretendera demostrar, a traves del analisis de las dos peliculas
elegidas, que el cine de ficcion de los estados comunistas de la URSS y Cuba
buscaba cumplir el objetivo de transmitir los fundamentos de la ideologia
dominante™® (diferentes versiones y adaptaciones locales del marxismo en
cada caso) y persuadir a la poblacion de los beneficios de sus propuestas
politicas. Es importante resaltar que buscamos estudiar los mecanismos que
utilizaron los dos cineastas escogidos para comunicar estas ideas, pero no

vamos a investigar los efectos de estos mecanismos en el ptblico™.

Es importante notar en esta hipotesis general que existen ciertos
términos que seran utilizados respondiendo a una definicion operativa

explicitada en la tesis™.

Otras preguntas secundarias se relacionan con aspectos mas

especificos de nuestro objeto de estudio:

¢Existen elementos comunes (a nivel de tematica o técnica

cinematografica) en los filmes elegidos de la URSS y Cuba?

¢Se puede decir que hay un "modelo" o una "forma" filmica de

transmision de la ideologia dominante en estos filmes?

¢ El cine promovido por los estados comunistas, en el caso de los filmes

elegidos, constituyé un espacio de innovacion artistica?

'3 Estos fundamentos ideol 6gicos serdn analizados a profundidad en el capitulo I11.

1% Més informacion sobre este enfoque en el acépite posterior.

> En @ caso de “estados comunistas’, hemos explicado e concepto en la justificacion de los casos
elegidos (péagina 6) y se profundizara en el acapite 1 del capitulo IIl. La nocién de “persuasiéon”’,
asimismo, sera matizada en €l acépite 2 del capitulo 111, para entender la visién marxista con respecto al
concepto, mas cercano ala naturalizacion de las ideas en la poblacién que ala manipulacién.
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Las respuestas a cada una de estas preguntas constituyen nuestras
hipétesis secundarias. Para la primera, consideramos que mas alla de las
particularidades locales, un objetivo comun de estos filmes era persuadir al
publico y legitimar la posicion ideoldgica del gobierno. La busqueda de este
objetivo en comun puede haber implicado mecanismos similares en los filmes
de los diferentes estados estudiados, y son justamente esos mecanismos los

gue investigaremos y compararemos.

Sin embargo, la hipotesis referida al “modelo” cinematografico niega que
haya existido tal modelo en los filmes de los dos estados. Si bien existen
elementos comunes de forma, lenguaje y tematicas, no existe un modelo ni
unas convenciones establecidas o reconocibles. Una probable explicacion®®
puede relacionarse con la fragmentacion de la izquierda a nivel mundial: a nivel
micro, los partidos politicos en cada pais se separaban en facciones
irreconciliables, y a nivel internacional los estados comunistas se separaban de
las politicas dictadas por otros regimenes como la Union Soviética. Las
practicas artisticas, por lo tanto, buscaban reflejar la “reinvencién” y adaptacion
de la ideologia marxista que se llevaba a cabo en cada estado. Podemos notar
la gran diferencia con el cine de Hollywood, que ha establecido normas
cinematograficas que se ensefian y perpetian en todo el mundo occidental

salvo contadas excepciones®’.

En cuanto a la tercera pregunta, mas referida al aspecto “formal” de los
filmes, nuestra hipdtesis plantea que los cines de la URSS y Cuba se
caracterizaron por presentar innovaciones, principalmente para oponerse a las
convenciones del cine del mundo capitalista. La busqueda de un “nuevo
lenguaje” para transmitir nuevas ideas era un objetivo fundamental para los
cineastas de estos estados. Las dos peliculas elegidas pertenecen a este

grupo de filmes que buscaban nuevas vias de expresion. Sin embargo, en cada

16 Este tema se profundizaré en el acépite 1 del capitulo 111, sobre el marxismo y los estados comunistas
enlahistoriadd siglo XX.

' Esto ocurre desde la época del cine mudo, cuando e director D.W. Griffith sent6 las bases de la
narrativa cinematografica occidental con peliculas como El nacimiento de una nacion (1915) e
Intolerancia (1916).
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pais los resultados de estas innovaciones tuvieron diferentes matices™*
cineastas soviéticos tuvieron que someterse a los marcos de lo permitido por el
estado, marcos que cada vez fueron estrechandose mas hasta ahogar las
innovaciones formales; en el caso del cine cubano también fue anquilosandose
con los afos ante la censura impuesta por el régimen, a diferencia de los filmes
de los primeros afios plenos de creatividad e innovacién®®. Fuera de esos

marcos, cualquier intento de experimentacion es censurado y corregido.

D. Enfoque: Historia Social del Cine

La manera de acercarnos al fendbmeno (nuestro objeto de estudio ya
delimitado) tomara elementos de diversas disciplinas: historia politica,
semidtica filmica, analisis textual, entre otras. Sin embargo debemos elegir un
enfoque determinado, un lugar desde el cual aprehender las caracteristicas del
objeto que nos interesan para comprobar nuestras hipétesis. Se necesita un
orden, una jerarquia de técnicas que nos permitan organizar el proceso de

investigacion.

Al hablar de “cine y politica” o “el impacto del cine en la sociedad”
notaremos que se han empleado diversos enfoques, que no pretenden abarcar
la totalidad del fenémeno, sino que mas bien lo ordenan por campos de interés

y privilegian ciertos aspectos del andlisis.

La teoria de la comunicacion nos puede ayudar en el caso de cualquier
medio masivo. A lo largo del siglo XX los estudios comunicacionales han
decidido concentrarse en diversas partes del proceso de comunicacion
(medios/mensajes/publicos/contextos, etc.)?®, dependiendo de lo que le
convenga al objeto de estudio o de la corriente de pensamiento a la cual

pertenecen. Por ejemplo, al analizar una campafa presidencial, se puede

18 Como veremos con mayor profundidad en el acépite 3 del capitulo I11.

9 Ejemplos de estas peliculas son Historias de la revolucién (1960), Muerte de un burdcrata (1966),
Memaorias del subdesarrollo (1968), las tres de Tomés Gutiérrez Alea; Lucia (1968) de Humberto Solas, y
Aventuras de Juan Quinquin (1967) de Julio Garcia Espinosa, entre otras.

% por eemplo, Harold Lasswell se dedicd a estudio de la propaganda en los medios masivos,
centrandose en la parte de los medios, pero la semidtica de la publicidad se centra en el estudio del
mensaje.
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investigar desde el lado del publico receptor (sus reacciones ante la
propaganda, los efectos en sus conductas), por el lado de los mensajes
(analisis textual de las propagandas en los medios masivos, estudio de los
logotipos), etc. Asi, siguiendo el esquema del proceso de comunicacion
(emisor-mensaje-receptor y sus multiples ramificaciones) podemos separar la
instancia que mas nos interesa y aplicar un analisis mas manejable bajo ese

enfoque.

Considerando nuestro objeto de estudio, las peliculas de los estados
comunistas, podemos notar que lo que mas nos interesa es un andlisis del
mensaje filmico. No nos interesa tanto la recepcion del mensaje (en ninguna de
nuestras hipétesis aparece la cuestion de la efectividad de la propaganda),
pero si las maneras en las cuales este mensaje fue comunicado por el medio
cinematografico. Es evidente entonces que le daremos prioridad al analisis

textual, pues consideramos el filme como un texto.

Sin embargo, no podemos considerar el film como un objeto aislado de
su sociedad, mucho menos en este estudio que pretende investigar los rastros
de la ideologia dominante en las peliculas. Por ello también deberemos
prestarle atencion a los datos contextuales, ya sean historicos o ideolégicos,
qgue rodean los filmes estudiados. Esta parte de la investigacién sera necesaria
como base para analizar la relacion del film con su sociedad y los mecanismos
gue usa para retratar, idealizar o adornar la “realidad”, o simplemente

representarla.

En el libro EI montaje del franquismo, de Emeterio Diez Puertas, el autor
explica el enfoque que adoptara para estudiar lo que él llama el “montaje” del
franquismo, es decir, la politica cinematografica del régimen de Franco®.
Comienza por diferenciar la disciplina conocida como “Historia Filmica” (la
historiografia del cine que separa las peliculas en corrientes estilisticas, como
las incontables obras de “Historia del Cine”) de otra opcion teérica, llamada
“Historia Social del Cine”.

! Diez Puertas, 2002, p. 13.
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“Desde esta perspectiva, la mision del historiador consiste en investigar
al hombre en la sociedad, siendo las peliculas un producto de la
dindmica social. El objeto a observar nunca es el filme por si solo (...),
sino lo que el hombre y la sociedad hacen del cine (en el caso del

franquismo, montar y sostener un régimen).”??

La importancia de las circunstancias historicas en la creacion
cinematografica es un tema clave en este enfoque, pues como dice el autor,
“cada formacion histérica imprime al cine un determinado caracter, de ahi que

pueda hablarse con total propiedad de cine franquista”.?*

Otro concepto fundamental de este enfoque (la Historia Social del Cine)
es el que se refiere a las practicas sociales. Con este término se refiere a las
actividades humanas en relacion con sus condiciones estructurales. El término
practica enfatiza lo que el hombre hace, no solo lo que se propone como
objetivo o lo que esté establecido en politicas que pueden o no cumplirse.
Siendo el cine el producto de una sociedad (y mucho mas en el caso del cine
promovido por los estados comunistas), las practicas sociales cinematograficas
(o més bien, la produccion cinematografica) constituyen el objeto de estudio de

la Historia Social del Cine.

Diez Puertas divide el enfoque de la Historia Social del Cine en tres
instancias que se relacionan con los actores del proceso comunicativo: el
aparato de produccion (identificable con el emisor; en el caso del franquismo -y
de nuestros ejemplos- nos referimos a los organismos estatales encargados de
transmitir la ideologia dominante que promovian la produccidn
cinematografica), el filme y las practicas retéricas (el medio cinematografico, y
como se configura el mensaje que el emisor pretende transmitir a travées de
este medio con caracteristicas particulares) y las practicas de recepcion del

publico (es decir, los efectos en el receptor).

2 Op. cit., pg. 14.
% Op. cit., pg. 15.
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El autor decide concentrarse en el aparato de produccion, es decir, en el
contexto administrativo y material mediante el cual se organizaba la produccién
cinematografica. Sin embargo, como hemos comentado lineas arriba, la
presente investigacion tiene como principal objeto de estudio las peliculas
como textos culturales, por lo cual nos interesa la instancia denominada “El

filme y las préacticas retéricas"?.

Sin embargo, el estudio exclusivo de este campo no nos diria mucho
sobre la relacion de los filmes con las ideas dominantes de su sociedad. Para
ello necesitamos estudiar el contexto (el aparato de produccion) y las practicas
sociales que llevaron a los estados comunistas a usar el cine como una
poderosa herramienta de transmision de ideologias. Como dice Diez Puertas,
“al describir las practicas cinematograficas, sefialamos cémo una sociedad
produce el cine, cdmo lo vive y como se expresa a través de éI"*. Esta tesis se
pregunta cOmo se expresan los estados comunistas elegidos a traves del cine,
tomando como base contextual los datos sobre su produccién y su uso. O,
como dice Nicholas Reeves justificando el analisis histérico en su libro The
power of film propaganda (1999).

“Cualquier analisis efectivo (del poder de los medios) debe localizar

su rol en el contexto de una amplia variedad de fuerzas sociales en

competencia, y el analisis histérico se ajusta a este enfoque”.?®

Historia Social del Cine
(cémo la sociedad produce, usa y piensa el cine)

El aparato de produccion 'y El publico y las practicas
sus practicas econémicas, de recepcion
juridicas y politicas. /

~

[El filme y sus practicas retéricas|

Grafico 2: Historia Social del Cine e instancias elegidas para la investigacion

 Op. cit, pg. 15.
% Op. cit., pg. 17.
% Reeves, 1999, pg. 7 (nuestra traduccion).
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Es asi como nuestro principal centro de atencién sera el filme y sus
practicas retéricas (que estudiaremos a través del andlisis de los ultimos
capitulos, con las herramientas que explicaremos a continuacion), pero también
necesitaremos informacion contextual sobre el aparato de produccion y sus
practicas econdmicas, juridicas y politicas (la recopilacion de estos datos
constituye el capitulo Ill). La parte del publico y las practicas de recepciéon no
sera analizada en esta tesis, pues lo que nos interesa son los mecanismos
internos de cada filme para comunicar los mensajes politicos que cada estado
determinaba como politica de gobierno, como veremos en los capitulos
posteriores. Los efectos en el publico, por lo tanto, no formaran parte de

nuestra investigacion.

E. Pertinencia de la investigacion en el contexto contemporaneo

Puede llamar la atencion el hecho de que esta tesis se base en peliculas
de hace varias décadas. Es mas, la ideologia elegida (el pensamiento
marxista), tras la caida del Muro de Berlin en 1989 es considerada por muchos
como “caduca” o perteneciente al pasado.

Es por ello que cabe sefalar que la eleccién de la ideologia marxista
expresada a través de recursos cinematograficos obedece al propésito de
ejemplificar la manera en que un corpus tedrico determinado se plasma en la
pantalla grande. Podriamos haber elegido el nazismo (sobre cuya
representacion cinematografica se ha escrito en abundancia, resaltando el
articulo “Fascismo fascinante” de Susan Sontag?’), el individualismo en el cine
hollywoodense (estudiado, por ejemplo, por David Bordwell, Jane Staiger y
Kristin Thompson en El cine clasico de Hollywood?®) u otras ideologias
presentes en peliculas especificas (como sucede en las series de ensayos de

Beverly Merrill Kelley Reelpolitik | y Reelpolitik 11%%).

" En Contra la interpretacion, Sontag, 1969.
% Bordwell, Staiger y Thompson, 1997.
» Kelley, 1998.
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Sin embargo, por un lado, estas ideologias ya han sido estudiadas en
profundidad por otros autores; por otro, en el caso del pensamiento marxista,
consideramos gue la aproximaciéon ha sido eminentemente formalista, sin tomar
en cuenta con la adecuada relevancia el aspecto politico de estos filmes.
Ademas, la ideologia marxista ofrece un interesante enfoque debido al analisis
gue se puede realizar de sus fundamentos teéricos: no olvidemos los origenes
filosoficos de su creador, Karl Marx, quien construyé un corpus que se ha
convertido en una fuente inagotable de investigaciones y discusiones, aun

después de la caida de la Union Soviética.

No obstante, es importante resaltar que esta tesis consiste solamente en
un ejemplo de aplicacion del modelo propuesto de analisis de transmision de
ideologias a través del cine. El método que aqui se plantea aspira a servir
como herramienta de estudio para tratar cualquier ejemplo de cine politico, y en
términos generales, cualquier ideologia comunicada en la pantalla grande.
Utilizando el enfoque de la Historia Social del Cine unido a las herramientas
retdricas que explicaremos a continuacién, buscamos que incluso las peliculas
contempordneas pasen a través de este andlisis para identificar las ideologias
alli presentes, ya sea de manera explicita o sutil. Las peliculas relacionadas
con el pensamiento marxista, en esta tesis, nos sirven como ejemplo, pero el
método busca ser aplicable a diversos productos audiovisuales, en una
pretension de volver al espectador mas consciente de los manejos ideoldgicos

que se pueden realizar a través de la imagen.
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CAPITULO |

LA FORMA RETORICA EN EL CINE

Como hemos resaltado en la introduccion, lo que nos interesa investigar
en las peliculas elegidas es la transmision de ideologias politicas a través del
cine. Los mecanismos que mas nos interesa desentrafiar en esta investigacion
son los que se refieren a la persuasion que el cineasta busca efectuar a traves

de estrategias enunciativas.

Es por ello que en el presente capitulo nos preocuparemos por estudiar
las relaciones entre la retorica (entendida como el arte de la persuasion) y el
cine, y como el estudio de estas relaciones contribuird a un analisis mas

profundo de los recursos persuasivos de las cintas elegidas.

l. 1. Forma filmica, forma retérica y significado sintomatico

Con el fin de introducir conceptos que nos seran muy utiles en la etapa
de andlisis (como “significado sintomatico” y “forma retorica”), debemos

nl

empezar por explicar el concepto de “forma filmica”™ que utilizan David

Bordwell y Kristin Thompson en el libro El arte cinematogréficoz.

Desde una perspectiva conocida como teoria cognitiva del filme (una
aproximacion que se apoya en la psicologia cognitiva como una base para
comprender los efectos del cine), Bordwell y Thompson usan el concepto de
forma para referirse al sistema que percibe el espectador al confrontarse con
una obra de arte. El término “percepcidn” es especialmente importante, pues se
refiere a una actividad de la mente que busca confirmar o refutar la presencia

de modelos habituales a los que esta acostumbrada.

! Debemos recordar que en otras perspectivas tedricas el concepto de “forma’ difiere del de Bordwell y
Thompson. Por gjemplo, en la semidtica de Louis Hjeldlev la“forma’ se opone ala “sustancia’ en ambos
componentes del significado (la“expresion” y el “contenido”), como podemos ver en los Prolegémenos a
una teoria del lenguaje.

2 Bordwell y Thompson, 1995.
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Bordwell y Thompson aseguran que la mente tiene estas caracteristicas
dindmicas y unificadoras que atribuyen a todos los estimulos una forma, un
“todo” a partir de las “partes”. Los autores aseguran que existe una relacion
fundamental entre el observador y la obra de arte, que nos lleva a ejercer
actividades mentales como la generacion de expectativas o el establecimiento

de relaciones entre las partes (ya sean versos, colores o personajes).

En el caso del cine especificamente, Bordwell y Thompson también

consideran que las peliculas tienen forma:

“Entendemos por forma filmica, en el sentido mas amplio, el sistema
total que percibe el espectador en una pelicula. La forma es el sistema
global de relaciones que podemos percibir entre los elementos de la

totalidad de un filme”.®

En el libro El arte cinematografico, Bordwell y Thompson revisan los
elementos que constituyen el sistema formal de una pelicula: las expectativas
generadas, las convenciones a las que estamos habituados, los significados
que se generan, asi como los principios que se establecen segun la sucesion
de eventos de cada filme: funcién de cada elemento significativo, similitud o
repeticion de los mismos, diferencia y variacién de patrones, desarrollo desde

el inicio al final, la unidad o desunidad que puede existir en la forma final, etc.

Es importante resaltar que los autores no oponen el concepto de “forma”
al de “contenido”, pues consideran que cada componente del filme funciona
como una parte de su estructura global. Por ello, el tema o las ideas al interior

del filme también forman parte de este sistema total que llamaremos forma.

¢Por qué es util este concepto para nuestra tesis? Porque atribuye a
cada pelicula un sistema formal Unico percibido por el espectador, que sin
embargo se divide en diversos tipos de formas segun la utilizacién que lleve a

cabo de sus elementos constitutivos. Estos tipos, propuestos por Bordwell y

% Op. cit., pg. 42.
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4

Thompson™, son: narrativo (donde prima el componente de la narracion de una

historia), categoérico (que se refiere a peliculas donde el contenido esta
organizado en categorias o agrupamientos, que se corresponden con los
segmentos del filme), retorico (donde prima el elemento de la persuasion del
espectador), abstracto (organizado en torno a rasgos puramente visuales como
el color, el ritmo o el tamafio, comparando estas cualidades) y asociativo (que
sugieren conceptos y metaforas mediante agrupaciones de imagenes). En el
siguiente acapite profundizaremos en la nocion de forma retoérica, fundamental

para nuestro estudio.

Otro concepto que Bordwell y Thompson relacionan al de forma es el de
significado. Los autores afirman que el espectador, como observador activo,
busca permanentemente el significado en una obra de arte, ya sea
cinematografica, plastica o literaria, intentando desentrafiar lo que ésta dice o
sugiere. Proponen cuatro clases de significados atribuidos por el espectador al

sistema formal de un filme. Estas clases son:

a) Referencial: Ocurre cuando el espectador identifica elementos
concretos y tangibles, tomandolos como imaginarios (formando parte
exclusivamente de la diégesis® o mundo espacio-temporal) o reales (en el caso
de las peliculas elegidas, un referente real podria ser la ciudad de La Habana),

para elaborar una version de la historia narrada.

b) Explicito: Este significado implica un nivel superior de abstraccion,
asignando un significado conceptual a la diégesis construida. Para ese fin
puede buscar indicaciones explicitas, como lineas del guion, por ejemplo. Este
significado se refiere, entonces, a lo que conocemos como “mensaje” de la

pelicula, pero abiertamente expresado.

* Op. cit., capitulos 3y 4.

® El término diégesis fue introducido en la década del 40 por € fil6sofo Etienne Souriau, quien lo definié
como “todo lo que pertenece, dentro de la inteligibilidad de la historia narrada, al mundo propuesto o
supuesto por laficcion” (citado por Russo, 1998, p. 78). En € cine, lo diegético no implica solamente lo
representado en la pantalla, sino también el universo sugerido del cual 1o mostrado es silo una parte.
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c) Implicito: Estos significados son mas simbdlicos, segun Bordwell,
mientras que los anteriores se identifican con lo que llamamos “significado
literal”. Aqui el filme nos habla “indirectamente” segun los autores, nos dice
cosas segun lo que implican los elementos de la forma cinematografica. Es en
este nivel donde empieza la interpretacion, pero siempre basandose en
elementos concretos de la cinta como los desarrollos del guién, las relaciones

entre los colores, entre otros.

d) Sintomatico: Este es el tipo de significado que nos interesa para
nuestro analisis. Consiste en tomar los significados explicitos e implicitos, pero
atribuyéndoles un sentido méas profundo que se relaciona con la manifestaciéon
de valores sociales, vinculandolos con las circunstancias histéricas e

ideologicas en las que fueron producidos los filmes.

Segun los autores, el grupo de valores que se revela en este tipo de
significados se denomina ideologia social, lo cual nos interesa pues en la
presente tesis buscamos identificar la ideologia presente en los mensajes que
transmiten las peliculas. Esta ideologia puede ser también individual, pues
puede mostrar disimuladamente las obsesiones del director (es por ello que el

psicoanalisis también se interesa por los significados sintomaticos).

En ocasiones el significado sintomatico puede ser un significado
reprimido, a diferencia de los anteriores que son conscientemente dirigidos al
espectador. Como explican los autores, “si el significado explicito es como un
ropaje transparente, y el significado implicito es como un velo semiopaco, el

significado sintomatico es como un disfraz”®.

Bordwell y Thompson afirman que los significados sintomaticos pueden
referirse a diversos aspectos de la ideologia de la sociedad que los produce,
como las creencias religiosas o culturales. Sin embargo, de lo que nos
ocuparemos en la tesis es de las posturas politicas de sus creadores y de su

entorno ideoldgico de referencia, por lo cual estudiaremos su contexto histérico

® Op. cit., pg. 52.
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(la Unién Soviética de los afios 20 y Cuba de los afos 60) y sus caracteristicas
enunciativas (como expresan sus diferentes tipos de significado a través de la

forma filmica).

Es importante recalcar, sin embargo, el riesgo que tiene el concepto de
significado sintomatico al momento de analizar un filme: es probable que el
analista sobreinterprete debido al caracter general y abstracto de este tipo de
significado, alejandose de la forma concreta del filme. Los autores nos
recuerdan que “un filme representa los significados ideol6gicos mediante su

sistema formal particular y Gnico”’

, tomando en cuenta los aspectos concretos
de la pelicula, como las elecciones de angulos de camara, el disefio de los

personajes, el modelo de actuacion, entre otros.

|. 2. Caracteristicas de la forma retérica

Bordwell y Thompson identifican distintos tipos de sistemas formales,
entre los cuales se encuentra — como tipo principal — la forma narrativa. Si bien
las dos peliculas que se analizaran en la presente tesis pertenecen a este
grupo (pues ambas cuentan una historia), comparten diversas caracteristicas

gue los autores identifican con la forma retérica.

Este tipo de cine se caracteriza por argumentar, es decir, presentar
argumentos para persuadir al publico. El objetivo de estos filmes es “conseguir
que el publico tenga una opinion sobre el tema y, quizas, actie de acuerdo con
”8

dicha opinién”®, es decir, que se buscan consecuencias practicas en el

espectador.
Los autores identifican las siguientes caracteristicas de la forma retorica:
- Se dirige abiertamente al espectador. El objetivo, como deciamos

lineas arriba, es proponer una nueva opinibn o reforzar una ya

conocida, quizas para impulsar a la accién directa.

" Op. cit., pg. 52.
8 Op. cit., pg. 112.
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El tema sobre el cual se quiere convencer se toma como una opinion,
es decir, no una verdad cientifica. El director del filme buscara
métodos y estrategias para presentarla como la mas creible, la mas
convincente. La demostracién absoluta no es posible, pues se habla
de creencias y argumentos ideoldgicos.

Muchas veces se apelara a las emociones, no solamente a pruebas
objetivas, sobre todo cuando se trata de historias ficcionales y no de
documentales.

Por ultimo, la forma retorica se caracteriza por tratar de convencer al
espectador de que tome decisiones practicas en su vida cotidiana. Lo
vemos en la publicidad, en la propaganda politica y también en
ejemplos de cine politico. Sin embargo, esta cualidad de la forma
retérica no sera analizada en esta tesis porque se relaciona con los
efectos en el publico, campo que hemos definido como exterior a la

investigacion.

l. 3. La nuevaretéricay el hacer persuasivo

En este punto debemos detenernos en el concepto de retérica que

utilizaremos durante la presente investigacion. Entendemos “retérica” como el

antiguo arte de persuadir y convencer que se cultivé en la Grecia clasica, en la

obra de diversos fildsofos como Isécrates, Platon y Aristoteles, y que en el siglo

XX se ha rehabilitado a raiz de las investigaciones de Chaim Perelman y otros

autores. Asi, no hablaremos de retdrica como el estudio de las figuras de

ornamentacion del lenguaje, sino como la técnica del discurso persuasivo, que

es como la entiende la corriente de la “nueva retérica”.

“Esta técnica del discurso persuasivo, indispensable para la discusion

previa a toda toma de decision reflexiva, los antiguos la habian

desarrollado ampliamente como la técnica por excelencia, la de obrar

sobre los otros hombres por medio del logos™.

»9

® Perelman, 1998, pg. 12.
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Para Perelman, la "“nueva retdrica” es una teoria general de la
argumentacion que estudia el discurso persuasivo que “pretende ganar la
adhesion tanto intelectual como emotiva de un auditorio cualquiera que sea”*°.
Afirma, ademas, que el campo de estudio de la nueva retérica abarca todos los
discursos persuasivos que no pretenden una validez impersonal (al contrario de
los discursos demostrativos, pertenecientes a las ciencias exactas). Perelman
sefala que “desde que una comunicacion tiende a influir sobre una o varias
personas, a orientar su pensamiento, a excitar o a calmar las emociones, a

dirigir una accién, ella es del dominio de la retérica™.

Lineas arriba, hemos citado a Perelman hablando de logos, un concepto
que evoca términos como palabra y razon; es por ello que la retérica siempre
se ha relacionado con actos de lenguaje oral o escrito. Sin embargo, lo que
proponemos en esta tesis es que existen rasgos retéricos'? en el lenguaje
audiovisual de ciertos filmes que pretenden persuadir a la audiencia de las
opiniones ideoldgicas de su enunciador. Asi, lo que investigaremos en las
peliculas a analizar sera la retérica audiovisual mediante la cual pretenden
transmitir mensajes ideoldgicos y buscan la adhesién del espectador a ciertas
posturas politicas.

Si mencionamos la figura del enunciador lineas arriba es porque el
enfoque de la “nueva retdrica” como una teoria de la argumentacion nos
conecta al concepto del “hacer persuasivo” que la semiotica propone en el nivel
de la enunciacion. Ahora bien, ¢,a qué nos referimos con “enunciacion”? Vamos
a basarnos en las concepciones semioticas de Joseph Courtés que menciona
en su libro Analisis semiotico del discurso, donde describe la enunciacion

como:

9 0Op. cit., pg. 211.

1 Op. cit., pg. 211.

12 Por ejemplo, e hecho de presentar a ciertos personajes en angulo picado o contrapicado (desde arriba o
desde abgjo), o la accion de asignar colores 0 motivos musicales a ciertos persongjes para ganarse las
simpatias o antipatias del espectador.
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“(...) una instancia propiamente linguistica o, mas extensamente,
semidtica, que es, légicamente, presupuesta por el enunciado y cuyas

huellas son localizables o reconocibles en los discursos examinados®®”.

Es por ello que al estudiar la enunciacion, las fronteras son las mismas
gue las del texto estudiado. Se considerara la historia contada, que se identifica
con lo que se llama en semidtica el enunciado enunciado y, por otro lado, se
analiza la manera en la cual esta historia es presentada, o que es designado
como enunciacién enunciada. Las sefales de esta enunciacion se buscan en el

mismo texto o enunciado®®.

Courtés afirma que “todo enunciado remite necesariamente a una
enunciacién particular correspondiente”, es por ello que las marcas
enunciativas (en el caso del cine: el encuadre, la eleccion de los &ngulos de
camara, etc.) no se relacionan con los actantes de la narracion: el enunciado
enunciado o historia permanece tal cual a pesar de la posicion de la camara.
Es asi como surgen los roles enunciativos o actantes de la enunciacion: por un
lado el enunciador que lleva a cabo la accién de enunciar el relato, y que no se
equipara con el “autor” o con el “narrador” (que es considerado un “delegado”
del enunciador), sino que es una instancia creada en el ambito semiotico para
analizar el acto enunciativo. Por otro lado se encuentra el enunciatario, que
tampoco se identifica estrictamente con el lector, sino que es el beneficiario del

acto de la enunciacién, una instancia virtual.

En el caso del cine, Desiderio Blanco describe la enunciaciéon en su

ensayo “Figuras discursivas de la enunciacion cinematografica” como

“(...) un efecto de sentido del enunciado y, en consecuencia, una
instancia siempre presupuesta e implicita. Lo Unico con lo que el

investigador semiotico cuenta es con el discurso enunciado; a partir de él

13 Courtés, 1991, p. 355.

4 Sin embargo, es importante agregar que otras disciplinas, como la antropol ogia, estudian la enunciacion
enfocandose en las condiciones de produccion del enunciado, por lo tanto, salen del estudio del propio
texto.

5 Op. cit., pg. 357.

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP : gR'%Eﬁ?:fAD

DEL PERU

tiene que construir la instancia de la enunciacion y las figuras discursivas

con las que ésta aparece en el enunciado®®”.

Lo que intentaremos llevar a cabo con el analisis enunciativo sera
rastrear las operaciones de produccion que se llevan a cabo en la enunciacion
filmica y que dejan su marca en diversos aspectos concretos del filme, como el
montaje, la fotografia, los decorados, etc. Estas operaciones se dividen en dos
fundamentales: la seleccion y la combinacion, que segun Blanco, “declaran la

presencia ausente de la enunciacion®”.

Para terminar con esta breve explicacion de la instancia de la
enunciacion, debemos diferenciar entre las dos dimensiones que ofrece todo
enunciado: la dimension del relato (que comprende relaciones entre los roles
narrativos, que a pesar de ser decididas por la instancia enunciativa, se
manifiestan en el nivel del relato y competen a los actores del mismo) y la
dimensién del discurso (en la que entran en juego los actantes de la
enunciacion, por lo cual las operaciones de produccion como por ejemplo el
montaje son solamente captadas por el enunciatario o espectador). Como dice
Blanco, “la dimension discursiva se juega siempre entre el enunciador y el
enunciatario. Y es en esta dimension en la que se inscriben las figuras mas

importantes del discurso cinematogréafico®”.

Continuando con la explicacion del concepto del hacer persuasivo,
volvemos a Joseph Courtés. El autor explica que los actantes de la enunciacion

tienen su propio programa narrativo:

PN = s1  —  (S2 N 0)

Enunciador Enunciatario Enunciado

En efecto, el acto de la enunciacion se presenta como un /hacer saber/

que ejerce el enunciador sobre el enunciatario, para que éste llegue a la

18 Blanco, 2003, pg. 97. Debemos destacar que Courtés no se concentrd especificamente en el andlisis de
textos filmicos, mientras que Blanco si se enfocd en la enunciacion filmica

7 Op. cit., pg. 98.

18 Op. cit., pg. 100.
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conjuncion con el enunciado. La enunciacion, entonces, es considerada una
actividad cognoscitiva, pues pretende transmitir un saber de un sujeto de hacer

a un sujeto beneficiario.

Sin embargo, como sefiala Courtés, el esquema no es tan simple, pues
la enunciaciébn no se reduce a una adquisicion del saber, sino que existe
ademas una manipulacion: “el fin de la enunciacién no es tanto /hacer saber/
como /hacer creer/ (...). El enunciador manipula al enunciatario para que éste

se adhiera al discurso que se le dirige™*°.

Asi, la comunicacién entre el enunciador y el enunciatario va mas alla
del tipico esquema de emisor/receptor, en el cual el segundo adopta una
posicion mas bien pasiva. En el hacer persuasivo, el manipulado es un sujeto
de hacer, pues el /creer/ es también una accion. Courtés enfatiza esta Ultima
caracteristica de la persuasion citando el estudio de A. J. Greimas sobre el
/convencer/: “llevar a alguien a reconocer la verdad de una proposicion (o un

hecho)"%.

En el caso de la retérica audiovisual, cada elecciébn del plano
sintagmatico implica una manipulacion del enunciador, pues los planos o los
angulos elegidos muestran algunas cosas y ocultan otras, es decir, consisten
en /hacer ver/ y /hacer no ver/ al enunciatario segun el deseo del enunciador.
Como dice Courtés, “si el enunciador elige /hacer ver/ o /hacer no ver/ (...),
puede ser, tal vez, por ejemplo, en razén de los valores tematicos (...) a los que
el enunciador quiere hacer adherir al enunciatario”®*. El enunciador del acto
filmico elige mediante el /hacer ver/ y el /hacer no ver/ las figuras a las que dara
importancia, y con ello, los temas y significados que pretende proponer al

espectador.

9 Courtés, 1991, pg. 360.
2 Op. cit., pg. 360.
2L Op. cit., pg. 361.
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Es asi como se configuran cuatro posibles posiciones actanciales para el

enunciatario y tres deixis?*:

~___ “enunciatario” “anti-enunciatario”
(adherente) (oponente)
A B
“no anti-enunciatario” “no enunciatario”
o (simpatizante) (receloso) —
C

Gréfico 3: Posiciones actanciales del enunciatario segun Courtés, 1991, pg. 362.

Las deixis, en este caso, seflalan que en A se encuentran los
persuadidos, mientras que en B estan los no convencidos. C constituiria el

grupo mas neutro.

Courtés habla de la figura de la identificacion con el héroe del relato, que
consiste en compartir sin reservas el punto de vista del enunciador. La
identificacion permite que el espectador vea en el héroe cualidades y valores a
los que se adhiere. Estos transportan una vision ideolégica, la misma que el

enunciador busca que se ponga en conjuncién con el enunciatario.

Es importante recalcar que existen muchas posiciones intermedias para
el espectador entre estos extremos, que ademas pueden ir variando a medida
que avanza el relato; es decir, se serd& mas 0 menos “enunciatario” o “anti-
enunciatario” segun avance la historia o el relato. Ademas, existe la figura del
término neutro: la “indiferencia” en relacion con las ideologias o creencias en

juego.

%2 |_as deixis son definidas por Albano, Levit y Rosenberg en su Diccionario de semiética, 2005, como la
“dimensién fundamental del cuadrado semidtico. Dada pues su relacién de implicacion,.es la que
establece lareunion de uno de los términos del gje de los contrarios con € e de los contradictorios’ (op.
cit., pg. 67).
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El rol enunciativo del enunciador, segun Courtes, es doble, pues debe
/hacer creer/ al enunciatario para que se adhiera a su punto de vista, y al
mismo tiempo debe impedir que el espectador se convierta en “anti-
enunciatario”, es decir, que se adhiera a un punto de vista contrario; lo que
intenta es /hacer no creer/ para que el “anti-enunciatario” permanezca

virtualizado, transforméandolo en “no anti-enunciatario”.

“enunciador”
(hacer creer)l (hacer no creer)
“enunciatario” VS. “anti-enunciatario”

Gréfico 4: Rol enunciativo del enunciador, en Courtés, 1991, pg. 363.

En la presente investigacion demostraremos como los enunciadores de
los dos filmes a analizar emplean diversas estrategias retéricas para /hacer
creer/ al espectador los fundamentos de la ideologia a transmitir, es decir, las
ideas comunistas. El objetivo es buscar adherentes a la causa y convencer a
aquellos que aun estan recelosos, por lo cual el enunciador debe buscar
maneras de /hacer creer/ las ideas deseadas y /hacer no creer/ las ideas

consideradas errdneas, anticuadas o contrarias a la revolucion.

l. 4. Principios retoricos: argumentacion a través de la pantalla

Como mencionamos lineas arriba, la retdrica como la definimos en esta
tesis se inicid6 en la Grecia clasica, y uno de sus principales tedricos fue
AristGteles, mientras que en la época contemporanea el autor que mas ha
estudiado la retérica bajo esta concepciébn ha sido Perelman. Para esta
investigacion hemos estudiado a ambos autores, quienes se dedican sobre
todo al discurso oral o escrito, mas no al discurso cinematografico. A
continuacion resumiremos diversos principios de la retdrica antigua y la nueva
retérica que contribuiran al andlisis de las peliculas elegidas, a realizarse en los
altimos capitulos de la tesis. Es importante recalcar que en este acapite
buscamos ejemplos cinematograficos para ilustrar los principios retéricos que

explican Aristételes y Perelman.
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I.4.1. Géneros oratorios

Aristételes distinguié en la Retérica tres géneros oratorios segun el fin de
los discursos y el papel reservado al auditorio?®. Estos géneros son el
deliberativo (en el que el orador aconseja 0 desaconseja sobre eventos del
porvenir que incumben a la asamblea en su conjunto), el judicial (en el cual el
orador acusa o defiende a un inculpado sobre hechos del pasado) y el
epidictico (en el cual el orador alaba o critica las cualidades de una

personalidad).

A primera vista, puede parecer que las peliculas a analizar pertenecerian
al género deliberativo, pues buscan la adhesién del auditorio a ciertas ideas
qgue incitan a la accién en el futuro. Sin embargo, Perelman nos recuerda que
esta distincion de géneros es artificial, pues en un solo discurso se pueden
mezclar diversos géneros. En efecto, en una sola pelicula soviética
(proponemos como ejemplo La linea general, de Eisenstein) podemos
encontrar deliberaciones sobre lo que se debe hacer con la problematica
agraria del pais, juicios sobre las acciones pasadas de la época zarista, y

elogios a los lideres de la revolucion debido a sus politicas exitosas.

Segun Perelman, es el género epidictico el que tiene mas componentes
educativos, pues su papel es intensificar la adhesion a valores representados
por la personalidad tratada. Si bien el género deliberativo pretende suscitar una
accion inmediata con respecto a un caso concreto, el discurso epidictico

pretende crear una disposicion a la accion de acuerdo a ciertos valores.

Es importante tener en cuenta estos tres géneros y sus caracteristicas
especificas para analizar las estrategias retéricas que los filmes politicos llevan

a cabo. No olvidemos que la retérica antigua nacié de la mano de la politica®,

Z Ver libro 1 de Aristételes, 2002.

# Como explica Alberto Bernabé en la introduccién a la Retdrica, op. cit., pg. 11, en la Grecia clésica el
estudio de la retérica obedecié a razones précticas, pues en €l gercicio de la democracia se necesitaba
persuadir a través de discursos para tomar decisiones politicas que afectaban a toda la comunidad.
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manteniendo una relacion estrecha que continta hasta nuestros dias y que ha

sido reinventada por los medios de comunicacion en el siglo XX.

l. 4. 2. Componentes de la eficacia de la persuasion

Para Aristételes, los componentes de una persuasion eficaz son lo que
llama el ethos oratorio (el conjunto de atributos que conforma la imagen del
orador, como la funcion que ejerce y el papel que asume en la persuasion), el
logos (el llamado a la razén por medio de argumentos) y el pathos (los

procedimientos retdricos que buscan despertar las pasiones del auditorio)®.

Es notoria la importancia que da Aristoteles a los aspectos psicolégicos
como el caracter del orador o las pasiones de los destinatarios. En la Retorica
dedica extensos capitulos® a analizar los posibles sentimientos que se
suscitan con el discurso, asi como las reacciones peculiares del anciano o del
joven. También recalca que para influir en la sensibilidad del oyente se debe
hacer uso de las cualidades estéticas del lenguaje, lo que demuestra que no

solamente los argumentos Idgicos son la parte eficaz de la persuasion.

En el caso del cine, ¢de quién hablamos cuando nos referimos al
“orador”? Podemos referirnos al “enunciador” del que hablamos lineas arriba, o
podemos usar otro término propuesto por el tedrico francés de la posguerra,
Albert Laffay, y retomado por los autores Gaudreault y Jost en su libro El relato
cinematogréfico?’. En efecto, Laffay postula que el relato es ordenado por un
“mostrador de imagenes” o “gran imaginador” (en francés: grand imagier)®.
Esta instancia seria equivalente al enunciador literario, una instancia superior a
las de primer nivel (es decir, los actores), que es la encargada extradiegética

de emitir las “seflales” de la enunciacion.

Los atributos del orador también se pueden transferir al propio medio

cinematografico: por ejemplo, el “prestigio” del que tratan tanto Aristoteles

% \Ver op. cit., libro 1.

% Op. cit., libro 2.

" Gaudreault y Jost, 1995.
% Op. cit., pg. 22.
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como Perelman en sus obras® se puede entender, en el caso cinematografico,
como una cualidad de la que gozaba el cine en sus inicios, en los que se
glorificaban (y hasta se sobreestimaban) las ventajas de esta nueva maquina
artistica. De ello hablaremos en el repaso de las condiciones historicas de las
industrias elegidas, pues este prestigio tecnoldgico y artistico le daba al medio

una imagen de credibilidad que ayudaba a la persuasion.

l. 4. 3. Adaptarse al auditorio: mecanismos de identificacion

“El orador, si quiere obrar eficazmente con su discurso, debe adaptarse
a su auditorio”, dice Perelman, y afirma que esto significa escoger como punto
de partida de su razonamiento premisas admitidas por su auditorio. “El fin de la
argumentacion es (...) transferir a las conclusiones la adhesion concedida a las

premisas”*

, sefiala, y explica que es mas facil trabajar con premisas que el
publico acepte que con premisas controvertidas, en las que se tenga que

trabajar para lograr la adhesion.

En las peliculas a analizar veremos que los puntos de partida de los que
surge la argumentacién son compartidos por el auditorio (el pueblo ruso o
cubano). Por ejemplo, el estereotipo del obrero honrado y del burgués corrupto
son aceptados automaticamente por el publico porque forma parte de su
imaginario colectivo. Ademas, existe un fuerte componente de identificacion del
gue se valen los cineastas en estos filmes: en La huelga, el publico considera
que las condiciones de trabajo de los obreros son injustas porque se
identificara con estos personajes. Mediante el uso de personajes cercanos y
verosimiles, los espectadores ven representados simbdlicamente sus
necesidades, deseos, miedos y represiones, las cuales se solucionan (o se

frustran de manera tragica) de una forma vicaria, a través de los protagonistas.

Este mecanismo de proyeccion es el que produce la empatia con los

personajes, de tal manera que al finalizar el filme los espectadores no solo se

# Aristételes lo hace en el libro 2 de la Retérica, mientras que Perelman lo consignaen el capitulo 2 de El
imperio retérico.
% perelman, 1998, pg. 43.
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sentiran conmovidos sino también movidos a la accion. Por lo menos, ese es el
cometido de los realizadores; no siempre sucedid de esa manera, justamente
porque en ocasiones el discurso no se adaptaba al auditorio (debido a
significados demasiado intelectuales o profundos que el pueblo no ilustrado no
podia captar con facilidad, como ocurri6 con el montaje intelectual de

Eisenstein en Octubre).

l. 4. 4. Los valores como instrumentos de persuasion

Una vez que admitimos que todo discurso persuasivo debe adaptarse al
auditorio, reconocemos que habra ciertos valores que ese auditorio admita y
que sera necesario reforzar en la argumentacién para conferir adhesion a las
premisas. En el caso de las peliculas de propaganda, algunos valores
utilizados son el patriotismo (sobre todo en épocas de guerra), los valores
familiares (suelen ser los que invocan a la accién politica, como en La

madre>!), entre otros.

Segun Perelman, “los valores universales juegan un papel importante en
la argumentacion, pues ellos permitirdn presentar los valores particulares,

132 (

aguellos sobre los cuales se establece el acuerdo de grupos particulares™ (es

decir, de los auditorios especificos).

Perelman también distingue entre los valores abstractos, como la

justicia, y los valores concretos, como Cuba o la Revolucion:

“El valor concreto es el que se le da a un ser particular, a un objeto, a un
grupo, 0 a una institucion concebidos en su unicidad. Subrayar la

unicidad de un ser es por este mismo hecho valorizarlo™®.

Este concepto es importante debido a que en muchas peliculas de

propaganda de izquierda el rol del Partido Comunista estd valorizado

% Dirigida por Vsevolod Pudovkin en 1926.
%2 perelman, 1998, pg. 50.
¥ Op. cit., pg. 50.
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positivamente, como la concrecion de diversos valores universales y al mismo
tiempo la encarnacién de una masa en una sola personalidad que funciona
como un personaje abstracto de la diégesis (por ejemplo, en La huelga, los
obreros que reparten volantes para mover a la revuelta no son individualizados,
configurando un personaje colectivo que es el que efectua la accion “incitar a la
huelga”). El Partido, asi, se convierte en un instrumento de persuasion al

interior de la argumentacion que se lleva a cabo en el filme.

l. 4. 5. Seleccion, presenciay presentacion de premisas

Aristételes ensefia que el orador debe elegir sus premisas de acuerdo a
una seleccion cuidadosa que tome en cuenta el tipo de auditorio y el objetivo
del discurso®. Perelman afirma que elegir ciertos elementos “los pone en el
primer plano de la conciencia y por este hecho les da una presencia que impide

olvidarlos™®.

El concepto de la presencia es importante por su efecto sobre la
sensibilidad del auditorio, pero es importante combinarlo con las técnicas de
presentacion, “creadoras de presencia”, segun Perelman. Cada argumento
presentado debe provocar una fuerza especial en la conciencia, y como
veremos mas adelante, directores como Sergei Eisenstein tenian muy presente
este hecho (el director ruso investigd las maneras de presentar estimulos
visuales para persuadir al publico, desde su montaje de atracciones hasta su

montaje intelectual).

l. 4. 6. La argumentacioén por el ejemplo y por el modelo

Perelman afirma que “argumentar por el ejemplo es presuponer la
existencia de algunas regularidades de las que los ejemplos daran una
concrecion”*°. En efecto, utilizar un ejemplo para argumentar es una manera de

pasar del caso particular a la generalizacién. De esta manera se da, a lo Unico,

% Ver libro 1 de la Retérica, Aristoteles, 2002.
% perelman, 1998, pg. 58.
% Op. cit., pg. 143.
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el valor de arquetipo. Es lo que sucede en filmes como los que se analizaran en
esta tesis: tanto La huelga como La primera carga al machete son ejemplos de
acontecimientos pre-revolucionarios. Al contar un evento, de alguna manera se
condensan todos los demas eventos que llevaron a la Revolucion, logrando

una narracion épica que representa todas las huelgas, todas las luchas.

En cuanto a la argumentacion por el modelo, se presentan casi siempre
modelos para imitar, siendo similar al argumento por autoridad. El prestigio del
modelo, la admiracidon que provoca, hacen surgir un deseo de imitacion. Es lo
gue ocurre con las peliculas que narran acciones valerosas de los pueblos o de
los lideres, como sucede en la famosa Alexander Nevsky, aclamada por el
pueblo ruso debido a la valiente lucha que llevan a cabo los campesinos rusos

contra los caballeros teutones.

Otra figura importante es la del antimodelo, al cual el auditorio no querra
asemejarse. Esto es lo que ocurre con los estereotipos negativos que se
desarrollan en los filmes de propaganda como, otra vez, Alexander Nevsky. Los
caballeros teutones son mostrados como totalmente frios, crueles vy
sanguinarios, sin mostrar un solo personaje aleman sin esas caracteristicas.
Aqui, el espectador capta la generalizacion, un mecanismo sintético que

atribuye cualidades a los alemanes debido al retrato que se ve en el filme.
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CAPITULO I

Il. 1. Estrategia metodoldgica

Como veiamos en la introduccién, el enfoque en el que nos ubicaremos
(la Historia social del cine) privilegia el estudio del filme y sus practicas
retdricas, ¢coémo analizaremos esas practicas en cada pelicula escogida? El
analisis textual es el mecanismo mas conocido y establecido desde la
aplicacion de la semidtica a los textos culturales durante el apogeo del
estructuralismo. Pero diversos libros como Andlisis del film de Jacques Aumont
y Michel Marie nos demuestran que el analisis textual es una alternativa entre
otras opciones de acercamiento al film. De hecho, los autores enfatizan desde
el inicio que, asi como no existe una teoria unificada del cine, tampoco existe
un método universal de andlisis de filmes: “no se deberia considerar el analisis
de filmes como una verdadera disciplina, sino, segun los casos (...) como

aplicacion, desarrollo e invencién de teorias y disciplinas.”

En efecto, el libro no recomienda un método especifico, sino que resefia,
comenta y clasifica los andlisis mas importantes que se han llevado a cabo en
los estudios cinematograficos, “con el fin de que surjan por si solas las
experiencias metodoldgicas y de esbozar la posibilidad de la aplicacion de

I”>. Es decir, el analista

estas experiencias mas alld del objeto inicia
cinematografico es libre de elegir el método analitico que mas le convenga a su
objeto de estudio e hipoétesis, o puede crear el suyo propio a partir de

caracteristicas de otros analisis.
Il. 1. 1. Instrumentos del andlisis
Los métodos analiticos utilizan instrumentos para llevar a cabo sus

investigaciones: “un analisis se define por una mirada de conjunto y una

estrategia global: este analisis y esta estrategia determinan el recurso a este 0

! Aumont y Marie, 1993, pg. 13.
2 Op. cit., pg. 14.
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a aquel “instrumento” o, mejor dicho, a este o a aquel estado intermediario del

objeto”3.

Aumont y Marie clasifican estos instrumentos en tres tipos: descriptivos,
citacionales y documentales. Para la presente investigacion usaremos sobre
todo los del primer tipo, pues nos permiten transmitir a lenguaje verbal las
imagenes de los filmes y de esta manera llevar a cabo un andlisis escrito. Sin

embargo debemos ser cuidadosos con la descripcion, pues

“no se trata de describir “objetivamente” y de manera exhaustiva todos
los elementos presentes en una imagen, de modo que el método
utilizado en la descripcion siempre procedera, a fin de cuentas, de la

materializacién de una hipétesis de lectura™.

Esto significa que la eleccion de los segmentos 0 secuencias a describir
ya implica una postura metodoldgica, que debe responder a los objetivos de la
investigacion. En nuestro caso, por ejemplo, elegiremos segmentos o rasgos
de los filmes que reflejen de manera especial la ideologia marxista. Esta

eleccion ya conlleva una “interpretacion”, y es el primer paso del andlisis.

Los instrumentos citacionales (fragmentos de peliculas, fotogramas)
también serdn (tiles pero en un menor grado, pues la tesis se presentara de
manera escrita y la inclusiébn de fotogramas servira para ilustrar momentos
especificos, pero la explicacion de segmentos y argumentos sera descrita

verbalmente.

Por dltimo, los instrumentos documentales (provenientes de fuentes
exteriores a los filmes, como los documentos sobre planes de rodaje, las notas
de prensa, las criticas, las entrevistas a los directores, etc.) también nos
serviran, pero como parte de la informacion contextual. Esta informacién nos
servirA de base para relacionar el filme y sus practicas retéricas con su

sociedad.

% Op. cit., pg. 55.
4 Op. cit., pg. 73.
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[l. 2. 2. Método de analisis

En Andlisis del film, Aumont y Marie explican un método especial de
analisis, relacionado con la historia del cine. Entre los ejemplos se encuentran
investigaciones sobre el cine clasico de Hollywood, el western de los 30’s, el

cine mudo francés, entre otros.

Estos analisis se basan en la posibilidad de “revelar fendmenos
historicos y definir, mediante la permanencia de ciertos rasgos, estilos filmicos

propios de épocas determinadas™

. A diferencia de otros tipos de analisis (como
el semidtico, en el que las barreras del analisis son las del mismo texto), aqui
cobra importancia la perspectiva contextual, es decir, conocer el contexto

histérico del film y la corriente estilistica a la que pertenece.

Se entiende que el andlisis de grandes corpus cinematograficos (en
nuestro caso, “el cine de los estados comunistas”), para ser mas manejable,
debe elegir casos representativos. Estos casos deben pertenecer al conjunto
histérica y formalmente homogéneo, definido como el objeto de estudio. La
“representatividad” de los casos elegidos debe ser establecida por el analista,
de acuerdo a sus criterios de analisis. Por ejemplo, si para nuestro caso lo
relevante fuera el éxito en la taquilla de las peliculas de los estados
comunistas, entonces La huelga no seria un caso representativo, pues las
masas de la Unidon Soviética preferian ver filmes que siguieran las
convenciones hollywoodenses en el momento del estreno de los primeros
filmes de Eisenstein®. Por el contrario, para nuestra investigacion el caso de La
huelga si es representativo, pues el énfasis en nuestro analisis se refiere a la
transmision de la ideologia dominante a través del cine, y La huelga constituye
un claro ejemplo de los primeros intentos por comunicar el marxismo y los

beneficios de la revolucion al publico.

® Op. cit., pg. 250.

® Como afirma Reeves en The power of film propaganda: myth or reality?, 1999, donde demuestra que
filmes comerciales como Adlita (Y akov Protazanov, 1924), un relato de cienciaficcion, tuvo mas éxito de
taquilla que los filmes vanguardistas.
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Sin embargo, al ser un acercamiento contextual, el analisis de corpus
cinematograficos de la historia del cine necesita usar los recursos de los otros
tipos de andlisis. Por ejemplo, como explican Aumont y Marie, la nocion de
“codigo” (proveniente del analisis textual) es atil al momento de comparar las
peliculas elegidas. En el caso del cine de los estados comunistas, hay codigos
gue se comparten porque la ideologia que pretenden transmitir parte de
premisas similares (el marxismo y sus adaptaciones locales, la lucha de clases,

la comparacion con un pasado injusto, entre otros temas).

Pero un andlisis de este tipo no puede remitirse exclusivamente a la
estructura textual de los filmes, como explicabamos en el acépite anterior, pues

las diferentes culturas de cada momento histérico definen su interpretacion:

“(Las codificaciones sociales) remiten a un exterior social del film, a unas
codificaciones representativas o ideoldgicas que se desarrollan en una
sociedad en general, a unas convenciones — generales o particulares —
que hacen que esta sociedad pueda existir como tal, que produzca un
cierto tipo de filmes y que el publico se identifigue con la institucién

cinematografica”.’

Por ello, nuestro método de analisis seguira el camino de diversos textos
que investigan la relacién entre cine y politica®: combinara la investigacion de
fuentes historicas con el andlisis de las peliculas elegidas. Ahora bien, ¢como

se efectuara el analisis de los filmes?
Analisis retorico

Siguiendo lo que hemos propuesto en el capitulo | de la tesis,

investigaremos la forma retorica de las dos peliculas a analizar. Esto implica

" Op. cit., pg. 265.

8 Como gjemplos pertenecientes a la bibliografia de esta tesis podemos mencionar el libro de Robert
Taylor Soviet Russia and Nazi Germany: Film propaganda, 1998, y € libro de Nicholas Reeves, The
power of film propaganda: myth or reality?, 1999, sobre la propaganda filmica en Europa, y e de
Hyangjin Lee, Contemporary Korean cinema: identity, cultura, politics, 2000, sobre €l cine coreano, que
también adoptan un método analitico combinado.
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rastrear los metodos de persuasion que se encuentran al interior de la

estructura formal de las cintas.

El andlisis retérico tendra dos etapas: primero, se investigaran los
significados sintoméaticos de cada pelicula, apoyandonos en la informacion
contextual (criticas, entrevistas, resefias). Para cumplir con este objetivo nos
basaremos en el concepto de significado sintomatico de Bordwell y Thompson,

ya explicado en la pagina 19 del capitulo I.

La segunda etapa comprenderd la identificacion de las diversas
estrategias retoricas que utilizan los filmes para llegar al publico y persuadirlo
del mensaje. Para este objetivo también nos basaremos en las nociones de

Bordwell y Thompson sobre la forma retérica en el cine.

Otros autores cuyos analisis nos servirdn de modelo de trabajo son
Beverly Merrill Kelley®, quien estudia las ideologias politicas en peliculas del
periodo clasico de Hollywood, centrandose en la importancia de la
identificacion con los personajes, y Marc Ferro'?, quien investiga las relaciones
entre cine e historia, enfocandose en la manera en que los regimenes politicos

se ven reflejados en los filmes de su época.

El método de Ferro recomienda partir del “contenido aparente” del filme
(el andlisis de las imégenes, la critica de las fuentes externas) para buscar
“agentes reveladores”, tomando en cuenta las caracteristicas de la sociedad y
la ideologia (que estudiaremos a traves del analisis historico previo). El objetivo
es llegar al “contenido latente” para analizar la zona de realidad social no

visible, o0 en términos de Bordwell, los “significados sintomaticos”.

Andalisis enunciativo

La ultima parte del andlisis consiste en el analisis enunciativo de una

secuencia del filme, elegida de acuerdo a criterios de representatividad. ¢ Por

® Con su libro Reelpolitik. Political ideologiesin ‘30s and ‘40s films, 1998.
19 Con su libro Historia contemporénea y cine, 1995.
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gué solamente un fragmento? No se puede analizar un film completo, no existe
un analisis exhaustivo que agote todos sus aspectos significativos. Por
ejemplo, en la semibtica filmica el andlisis del fragmento (la escena, la
secuencia, el inicio, etc.) implica la metonimia de una operacion mas amplia,
que puede implicar no solo el analisis de la totalidad del film (pues si hay un
sistema textual este debe estar presente en cada fragmento) sino también el
estudio estilistico de un autor o, como en esta tesis, la investigacion sobre un

corpus ligado historica e ideologicamente.

El analisis enunciativo se llevara a cabo siguiendo el modelo de andlisis
de la semidtica discursiva, siguiendo en especial el método de Joseph Courtés.
La nocion del film como “texto” y el concepto de “cédigo”, provenientes de la
semiética filmica de Christian Metz'*, nos servirdn como base para tomar estos
filmes como “obras artisticas autbnomas”, cada una con un uso diferente del
codigo cinematografico. Este concepto serd especialmente util al explicar las
innovaciones formales y tematicas del cine de los estados comunistas a
comparacion del cine convencional, pues estas diferencias se investigaran a

través del andlisis del uso de sus técnicas expresivas.

En este punto es importante tocar el concepto de “lenguaje
cinematografico”. Concepto polémico, sirvié de base para interesantes debates
y reflexiones, sobre todo a cargo de Christian Metz. Este autor'? afirma la
existencia de un lenguaje filmico susceptible de ser estudiado con métodos
adaptados de la linglistica. Si bien matiza sus enunciados demostrando que el
cine no se puede equiparar a un lenguaje estrictamente hablando, demuestra
gue podemos analizar los filmes entendiendo su organizacién estructural como

un proceso de elecciones al interior de un cédigo:

“La nocion de cédigo permite describir la multiplicidad de los niveles de
significacion existentes en el “lenguaje cinematografico”. (...) Tal como
se define en “Lenguaje y cine”, la nocién de cddigo permite examinar, en

un film concreto, tanto el papel de los fendmenos generales comunes a

! Ver Metz, 2002.
12 En su célebre ensayo “Lenguaje y cine” en Metz, 2002.
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la mayor parte de los filmes, como los fendmenos cinematograficos mas
localizados y determinaciones culturales externas al final vy

fundamentalmente variables.”*

La organizacion en cada filme de ese codigo general (que incluye la
escala de planos, los tipos de angulos, los movimientos de camara, los estilos
de montaje, en fin, todas las elecciones creativas que debe tomar el director
para representar la historia) constituye el sistema textual filmico de cada
pelicula. Este sistema es especifico de cada texto (si bien puede compartir
caracteristicas similares con otros filmes, como ocurre en los filmes de género
0 en nuestro objeto de estudio), y constituye un “modelo” de su estructura
formal. Sin embargo debemos tener en cuenta que el sistema textual del film no
es una organizacion conscientemente creada por su autor antes de filmar, sino
“un objeto ideal construido por el analista, una singular combinacion — segun
una logica y una coherencia propias del texto en cuestion — de ciertos

codigos™.

Al parecer esta multiplicidad de elementos provenientes de diversos
métodos analiticos provocaria un analisis desorganizado de los filmes. Esto
podria ocurrir si no se tuviera claro el objetivo del analisis. No vamos a analizar
todos los aspectos de las peliculas elegidas: nos interesa la transmision de
ideas politicas a través del cine. Por ello efectuaremos un analisis comparativo
de la representacion de la ideologia dominante en los dos filmes. Por ejemplo,
no nNos concentraremos en los rasgos que demuestren la maestria técnica del
montaje eisensteniano, sino en su relacion con la transmision de la ideologia
marxista (su concepto de “montaje dialéctico”, es decir, el choque de imagenes
opuestas para crear significaciones sintéticas).

Una de las funciones del anélisis que mencionan Aumont y Marie es la
que lo define como “revelador ideologico”: el analisis de filmes que se preocupa
por la comunicacion de ideas politicas. Los métodos que hemos explicado nos

permitirdn ir mas alla de la falsa division forma/contenido: el “contenido”

3 Aumont y Marie, 1993, pg. 100.
4 Op. cit., pg. 100.
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ideologico de un film se encuentra en todo el texto, en su organizacion del
sistema textual. La ideologia transmitida va mucho mas alla de la “historia”
contada: la estructura expresiva de un film tiene un papel ideol6gicamente
decisivo. A través de nuestro analisis, integrado a una apreciacion ideolégica
bien documentada, queremos demostrar la incidencia e influencia de las

elecciones creativas en la interpretacion politica de los casos estudiados.
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CAPITULO 1lI

LOS ESTADOS COMUNISTAS

lll. 1. Repaso histérico e ideoldgico

En este capitulo haremos una revisibn de la doctrina marxista,
efectuando una revision historica y una explicacion de conceptos y categorias
relevantes para la investigacion. ElI pensamiento de Karl Marx (cuyas ideas
abarcan los campos de la historia, la filosofia y la politica) seria imposible de
aprehender en un apretado resumen como el que expondremos a continuacion.
Lo que nos interesa aqui es como el pensamiento marxista se adaptd en la
practica, los objetivos que se plantearon los estados comunistas y las practicas

sociales que se derivaron de la adopcion de este corpus tedrico.

No explicaremos diversos conceptos de la teoria marxista que no se
relacionan directamente con nuestro objeto de estudio; mas bien,
investigaremos las ideas que atafien a la organizacion de la sociedad, la lucha
de clases, la consecucién de la revolucion y el caracter “cientifico” del analisis
marxista. Estos conceptos nos serviran para entender mejor la importancia
atribuida a la propaganda en general y al cine en particular en los gobiernos
estudiados. Asimismo revisaremos aspectos de pensamientos derivados del
marxismo (por ejemplo, el revisionismo leninista) que implicaron una
comprension diferente de ciertos fenédmenos sociales y determinaron el uso

sistematico de la propaganda en los estados comunistas.

lll. 1. 1. Bases ideoldgicas del marxismo
Los origenes del marxismo
Para comprender la llegada al poder de las ideas comunistas desde

1917, debemos retroceder en el tiempo y revisar los origenes del pensamiento

marxista. Karl Marx (1818-1883) vivid en una época de transformaciones
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sociales y nacimiento de ideologias que posteriormente se difundirian por el
mundo. Como leemos en la biografia escrita por Isaiah Berlin', los primeros
intereses de Marx se derivaron hacia la filosofia y la historia. Posteriormente su
encuentro con el andlisis econdmico lo llevd a elaborar teorias sobre la
sociedad, no solo la del siglo XIX. En efecto, el pensamiento de Marx
(claramente influenciado por Hegel, aunque en rebelion abierta contra su
“idealismo”) pretendia abarcar la historia de la humanidad como un proceso

inevitable por el cual pasarian todas las sociedades.

Si bien Marx particip6 en la vida politica de su sociedad (muestra de ello
es la redaccion del Manifiesto Comunista?, publicacién escrita con Engels que
buscaba captar adeptos para el partido comunista), cuando la agitacion politica
en Europa se detuvo, con el fracaso de la Revolucion de 1848, Marx se dedicé
eminentemente a la investigacion y la escritura, viviendo por momentos en una

pobreza extrema®.

Sus intereses intelectuales no pudieron ser totalmente satisfechos, pues
nunca terminé su obra cumbre, El Capital. Gran parte de su pensamiento se
encuentra en los “cuadernos” que redactaba como esquemas de lo que serian
sus obras posteriores. Esta es una de las razones por las cuales sus ideas han

sido interpretadas de maneras, en ocasiones, totalmente disimiles®.

Marx volvié a la vida politica con ocasion de la Primera Internacional
(Asociacion Internacional de los Trabajadores). Ya desde ese tiempo las
disputas entre diferentes facciones socialistas ocasionaban cismas Yy
discusiones ideoldgicas. EI marxismo conseguia adeptos entre aquellos que se
oponian a diferentes versiones del socialismo, incluyendo el anarquismo de
Proudhon. Sin embargo, el movimiento creci6 mucho mas tras la muerte de

Marx.

! Berlin, 1973.

2Marx y Engels, en Los marxistas, de Wright Mills, 1964.

®Ver Berlin, 1973.

* Por glemplo, hay quienes consideran que el Marx posterior a La Ideologia Alemana era un Marx
“cientifico” en oposicion al Marx “filosofico” de la juventud (como es € caso de la ortodoxia
athusseriana), mientras que otros opinan que €l joven Marx expresa los fundamentos de 1o que luego
serian sus grandes teorias, y que no hay contradicciones entre ambas etapas (fildsofos como Marshall
Berman en Todo lo sdlido se desvanece en €l aire).
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Influencia del marxismo en el ambiente politico europeo

Como explica Stromberg, “en el pensamiento de Marx se fundieron en
un sistema mas o menos armonioso el socialismo, el hegelianismo y la
economia politica”. Todo esto fue combinado con un intento de definir el
proceso de desarrollo de las sociedades segun “leyes” exactas, la busqueda de

una “ciencia de la sociedad”.

Sin embargo, las ideas marxistas fueron ramificAndose y las
“interpretaciones” derivaron en facciones muchas veces opuestas. La liberacion
y realizacién del individuo, que Marx enfatiz6 en sus obras como el principal
objetivo del comunismo, se deformdé durante el estalinismo, un sistema

totalitario y represor que distaba mucho de los ideales de Marx.

El pensamiento marxista con los afios se simplificé y dogmatizé como
producto de los intentos por difundirlo de manera masiva. No se pretendia que
todos los obreros leyeran y entendieran obras complicadas como El capital, por
lo cual el uso de manuales y panfletos simplificadores - y muchas veces

deformadores - se hizo comun.

El énfasis de Marx en que “no es la conciencia del hombre la que
determina el ser, sino que, por el contrario, es su ser social el que determina su

conciencia”®

y sSu teoria sobre las estructuras sociales (la infraestructura
material es la que determina la superestructura de las ideas) se transformé con
los afios en un tosco determinismo econdmico, que los ortodoxos defendian

dogmaticamente.

La adhesion masiva al partido comunista exigia una version “masticada”
de la doctrina marxista. Asi, los principios basicos se redujeron a la explotacion
de los obreros y su lucha de clases contra el explotador, la inevitabilidad de la

revolucién y la sociedad que se alcanzaria a través de ella: sin clases, sin

® Stromberg, 1988, pg. 221.
® Ver La ideologia alemana, Marx y Engels, 1980.
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injusticias, el final de un largo transito de la esclavitud a la libertad. Este
discurso (presente sobre todo en la obra El capital) consiguié que los partidos
comunistas de diversos paises ganaran miembros y se fueran convirtiendo en

fuerzas politicas importantes.

La llegada al poder: el revisionismo leninista

Ahora bien, esto ocurria cuando las ideas marxistas seguian siendo
ideas, esperando la llegada de la Revolucion. En octubre de 1917, en medio de
la crisis social desatada por la Primera Guerra Mundial, esta situacion cambio
por completo, como nos explica Eric Hobsbawm en su libro Historia del siglo
XX’. La llegada al poder de los bolcheviques (una faccién marxista radical
dirigida por Lenin) implico la aplicacion del pensamiento marxista a través de
politicas estatales. Empezando por el hecho de que la Revolucion no se dio a
la manera que habia pronosticado Marx (se dio en un pais eminentemente
agrario, no industrializado, y no fue producto de un movimiento de las masas
proletarias, sino de un partido politico anteriormente minoritario frente a
propuestas menos radicales, como los mencheviques), el nuevo gobierno ruso

necesitaba adaptar las teorias marxistas a su peculiar situacion histérica.

Es aqui donde entra en accién el revisionismo leninista. Desde los
primeros afios del siglo XX Lenin utilizé6 elementos del marxismo uniéndolos a
Su propia interpretacion, como explica Roland N. Stromberg en su libro Historia
intelectual europea desde 1789°. Es asi como nace el marxismo-leninismo. Su
revisionismo se basé en privilegiar ciertos elementos del marxismo (como el
“materialismo dialéctico”, que en realidad no aparecia en las obras de Marx,
sino mas bien en la obra posterior de Engels®) y en brindar explicaciones para
acelerar la llegada de la Revolucion. El partido bolchevique, asi, aparecia como
un grupo privilegiado de hombres que debian llegar al gobierno y desde ahi
establecer la “dictadura del proletariado”. Si el pais ain no estaba

industrializado, entonces el gobierno bolchevique llevaria a cabo la

" Hobsbawm, 2002.
8 Stromberg, 1995.
° Como en €l libro Del socialismo utépico al socialismo cientifico, escrito en 1880.
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industrializacion, para cumplir las etapas de evolucion de la sociedad. Si la
masa proletaria alin no estaba convencida de la verdad cientifica del andlisis
marxista de la historia y la sociedad, era tarea de una “elite de revolucionarios
profesionales” (los mismos que tomaron el poder) llevar la doctrina a las
masas, de manera que se internalizara en cada individuo el pensamiento

comunista.

Era dificil congeniar estas ideas con los libros escritos por Marx. Lenin
consideraba que en Rusia la Unica manera de progresar en el desarrollo
histérico era una conspiracién revolucionaria, y por ello intent6 reconciliarla con
el marxismo™®. El concepto de vanguardia era fundamental en el revisionismo
leninista: no se podia esperar que la masa proletaria adquiriera conciencia de
clase y llevara a cabo la revolucion; para Lenin el proletariado representaba
solo potencialmente la voluntad de la historia. Una “vanguardia” de luchadores
marxistas debia organizarlo y guiarlo, encabezando la revolucion vy
estableciendo la dictadura del proletariado. Por ello estaba en contra de
métodos mas reformistas y democraticos, como la extension del sufragio, que
para Marx preparaban el camino para la construccion del poder proletario.
Lenin consideraba que el proletariado por si solo no llegaria a la revolucion:
habia que guiarlo y acelerar los cambios. Estas ideas serian aceptadas por

diversos partidos comunistas a nivel internacional durante el siglo XX.

El revisionismo leninista implanté una ortodoxia férrea que se aceptd
dogmaticamente, incluyendo violentas represiones ante los que pensaban de
manera diferente’*. Amparandose en la lucha de clases, se acusaba a los
opositores de “enemigos del pueblo”, relegando todo el pensamiento anterior
por su caracter “burgués”. Segun la ortodoxia marxista, la ideologia se entiende
como “falsa conciencia”, culpable de lavar los cerebros del pueblo para apoyar

a la clase dominante. El caracter cientifico de los analisis marxistas probaba

19v/er Stromberg, 1995, capitulo V.
" ver Hobsbawm, 2002.
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que esa era la unica “verdad” aceptable, y el estado comunista ruso se

construy sobre ese pensamiento que denominaban “monolitico”*2.

Las politicas estatales de la Union Soviética respondieron a las ideas de
Marx y Engels sobre la “dictadura del proletariado”. A pesar de que, en teoria,
tras la Revolucion el Estado se “extinguiria”, ambos autores fueron partidarios
de tomarlo y de utilizarlo en el intervalo entre la revolucion y la construccion
definitiva del comunismo™®. En esto se diferenciaban de otros socialistas del
siglo XIX mas reformistas que revolucionarios. Justamente, gran parte del éxito
de las ideas comunistas se debi6 a esa inminencia de la Revolucién y la
posibilidad de que los trabajadores tomaran el Estado, una respuesta atractiva
ante la impaciencia de los que querian “cambiar el mundo”. Como dijo Lenin,
“(la doctrina de Marx) transformé por primera vez el socialismo, de utopia, en

una ciencia’**.

[1l. 1. 2. Los estados comunistas en el mundo

Los primeros afios después de la Revolucion

A partir del triunfo de la Revolucion Rusa en 1917, los partidos
comunistas de todo el mundo consideraron que la Revolucion en sus paises
era un objetivo realizable®®, y recibieron nuevos miembros convencidos de la

verdad cientifica de la ortodoxia marxista y el revisionismo leninista.

Sin embargo, la represion en los estados capitalistas contra los
partidarios del comunismo (pues los consideraban una seria amenaza ante el
triunfo en Rusia) ocasioné que en muchas ocasiones el partido se organizara

clandestinamente, y que para la mayoria de la sociedad apareciera satanizado.

12 Es interesante notar que el concepto de “ideologia’ como falsa conciencia que domina a las masas se
aplica a todas las “ideologias’ que no son el marxismo (el capitalismo, € liberalismo, el fascismo, etc.)
pero el marxismo no se considera ideologia sino “analisis cientifico’. La ortodoxia althusseriana enfatiza
el uso de este término al sefialar el poder de la“ideologia’ en general como engafiosa y encubridora. Ver
Harnecker, 1973.

13 \er Stromberg, 1995, que comenta |as ideas presentes en El capital.

14 Citado en Harnecker, 1973, pg. 334.

> Ver Hobsbawm, 2002.
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A pesar de la aparente inminencia en algunos paises de una Revolucion
(en Alemania el Partido Comunista era el principal rival del nacionalsocialismo,
e inclusive el idioma oficial de la Internacional era el aleman), la estigmatizacion
del comunista logr6 que se expandiera en las sociedades el miedo a la
revolucion proletaria y a la pérdida de las ventajas del capitalismo. Esta fue una
de las razones por las cuales durante el periodo de entreguerras (1919-1939),
a pesar de algunas insurrecciones independientes (Bulgaria y Alemania en
1923, Indonesia en 1926, China en 1927 y Brasil en 1935), no aparecié ningun

nuevo estado comunista.
La posguerra

Sin embargo, al finalizar la Segunda Guerra Mundial, el tratado de Yalta
reparti6 los territorios ocupados entre los aliados®®, y de esta manera la Uni6n
Soviética cumplio el objetivo de “expandir el comunismo” que buscaban desde
el inicio de la revolucién. En efecto, la idea de Lenin y sus partidarios era iniciar
la revolucion proletaria en el mundo para luego expandirla, segun los
prondsticos de Marx (quien, sin embargo, pensaba que este proceso se

iniciaria en naciones mas avanzadas como Inglaterra o Alemania).

Los paises anteriormente ocupados por el nazismo se convirtieron con el
tiempo en estados comunistas, gobernados por el Partido Comunista local y
siguiendo las directivas de Moscu. Los movimientos locales de resistencia que
apoyaron a los aliados a combatir los ejércitos nazis tomaron el poder con un
pensamiento marxista que controlaba la Unién Soviética®’. Inclusive los
regimenes comunistas establecidos tras 1945 en la zona del este y sudeste
asiatico (China, parte de Indochina y Corea del Norte) también se consideran
como producto de la resistencia durante la guerra, pues estaban ocupados por
el ejército japonés. Como explica Eric Hobsbawm en el capitulo “La revolucion

mundial” de su obra Historia del mundo contemporaneo:

16 Op. cit., capitulo VII.

¥ En las regiones donde hubo resistencia armada de indole marxista pero que fueron liberadas por EEUU
y Gran Bretafia (como €l norte de Italiay Grecia) se instal6 un régimen democrético liberal que con la
Guerra Fria pasd areprimir los partidos comunistas.
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“La segunda oleada de la revolucion social mundial surgio de la segunda
guerra mundial, al igual que la primera habia surgido de la primera
guerra mundial, aunque en una forma totalmente distinta. En la segunda
ocasion, fue la participacion en la guerra y no su rechazo lo que llevé la

revolucién al poder.”®

El proceso de la llegada de la revolucién al poder en estos estados es
peculiar: no existi6 un vacio de poder, sino que el ejército que liberd dichas
zonas (el soviético) apoyo a los movimientos comunistas para que se hicieran
cargo del gobierno. El caso de China es especial por la division de las fuerzas
de resistencia (el Kuomintang y el maoismo que lo derrot6 en 1949).

La guerra fria

Posteriormente a este nuevo mapa del mundo en manos de los dos
bloques (el que representaba la democracia liberal y el de los estados
comunistas) se desarrollé la guerra fria'®, una etapa que marcé el siglo XX por
la permanente amenaza de enfrentamiento entre las potencias y la
competencia por dominar territorios, ideoldgica y econémicamente hablando.
La expansion del comunismo se siguié dando en el Primer Mundo debido a la
estrategia de la “guerra de guerrillas”, una forma diferente de llegar al poder
(adoptada por Mao, por ejemplo, en su gran marcha del campo a la ciudad).
Por otro lado, los procesos de descolonizacion que se llevaban a cabo en

grandes regiones del globo abrian el camino a alternativas comunistas.

Los partidos comunistas o inspirados en el marxismo se fortalecian en
diversos paises a pesar de la represion, y en el mundo las ideologias politicas
se ordenaron en un esquema bipolar: todo era blanco o negro, o0 mas bien,
blanco o rojo. La imposibilidad de “no alinearse” se demostro con la llegada de
la Revoluciéon Cubana al poder, inicialmente liderada por un movimiento
independiente del Partido Comunista cubano. Las oscilaciones de la politica

internacional decidieron que Cuba se aliara definitivamente con el bloque

'8 Hobsbawm, 2002, pg. 87.
9 Op. cit., capitulo VIII.
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comunista y practicara una doctrina ortodoxa y represiva como en el resto de

estos estados?’.

Eric Hobsbawm resume las caracteristicas comunes que estos

regimenes compartian a pesar de sus diferencias locales:

“En todos ellos encontramos sistemas politicos monopartidistas con
estructuras de autoridad muy centralizadas; una verdad cultural e
intelectual promulgada oficialmente y determinada por la autoridad
politica; economias de planificacion central; y hasta la reliquia mas
evidente de la herencia estalinista: la magnificacion de la personalidad

de los dirigentes supremos™?*.

Es asi como llegamos al momento historico en el cual diversos estados
comunistas que han pasado por un proceso revolucionario organizan el aparato
estatal de acuerdo a sus objetivos politicos. En la década de los sesenta, los
dos paises de donde provienen nuestros casos de estudio (la Unidn Soviética y
Cuba) ya son estados comunistas. Mas adelante explicaremos en profundidad
Sus procesos particulares con relacion a sus sistemas de produccion
cinematografica, después de esta necesaria revision histérica que nos ubica en

Su contexto temporal.

lll. 2. Importancia de la “propaganda” en la concepcidon marxista

Al hablar de “propaganda”, usualmente se usa en sentido peyorativo,
pues el sentido actual del término se relaciona con el “lavado de cerebros” que
lleva a cabo un régimen para convencer al publico mediante la manipulacién
burda. Para efectos de nuestra investigacion, debemos hacer un recorrido
historico a través de los diferentes usos que se le han dado al término, para

llegar al sentido especial que tenia en la concepcién marxista.

2 Op. cit., capitulo XIII.
21 Op. cit., pg. 394.
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lll. 2. 1. Definicion del término “propaganda’: historia, usos y

definicién operativa para la investigacion

Los origenes del término “propaganda”’ se remontan al siglo XVII. En
1622 el papa Gregorio XV instituyé la Bula Papal Inscrutabili Divinae
estableciendo la Sacra Congregatio de Propaganda Fide (Congregacion
sagrada de propagacion de la fe), cuyo propdsito era recobrar aquellos adeptos
perdidos por la Iglesia Catolica a raiz de la Reforma. La nueva congregacion se
denomind coloquialmente como “la propaganda” y durante los siguientes dos
siglos el término se utilizd para describir actividades evangelizadores de ese
tipo.

A principios del siglo XIX el término comenzé a perder su sentido
exclusivamente religioso. Cien afios después, durante la Primera Guerra
Mundial, su utilizacion ya era usual, sin embargo su sentido era mucho menos
claro. Normalmente se usaba de modo peyorativo, acusando al enemigo de

convencer al pueblo con “propaganda” manipuladora.

Sin embargo el término causaba dificultades, pues para lo que un bando
significaba “propaganda” podia ser la “verdad” para el otro. Por ello en el siglo
XX se dej6 de lado la nocién de “verdad” o “mentira”, para caracterizar la
propaganda segun la manera en la que es presentada y difundida. La
descripcion de Terence Qualter, citada por Reeves, insiste en este aspecto:

“La propaganda es el intento deliberado de unos pocos para influir en las
actitudes y el comportamiento de muchos a través de la manipulacion de

comunicaciones simbdlicas”?.

Qualter enfatiza mas el uso de la propaganda (sus objetivos) que la forma
en la que ésta se manifiesta (el término “comunicaciones simbdlicas” es
bastante amplio e incluye a mucho mas que los medios de comunicacién

masivos).

%2 Citado en Reeves, 1999, pg. 11 (nuestra traduccion).
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Para Richard Taylor, autor de Film Propaganda: Soviet Russia and Nazi
Germany (1998), el término debe ser analizado desde sus elementos basicos.
Define la propaganda como la transmision de ideas y/o valores de una persona
0 un grupo a otro. Analiza las figuras del “propagandista” (el que lleva a cabo la
propaganda, ya sea quien la planea a niveles gubernamentales o quien realiza
una obra siguiendo los lineamientos de los organizadores) y del “propdsito”,
concepto que también para Qualter resultaba esencial, pues la propaganda se

caracteriza por ser consciente y deliberada.

Segun Taylor, la propaganda es mas efectiva si sus origenes se
esconden. Esta aseveracion es controvertida, pues esta en nuestro sentido
comun (por ejemplo, durante el gobierno de Fujimori la propaganda que
descalificaba a los oponentes del régimen llegd a niveles tan burdos que la
gente termind por rechazarla). Pero, como veremos mas adelante, en
determinados contextos (como el de los estados comunistas), el hecho de que
la propaganda se presente como tal, inclusive promovida por un “Ministerio de

n23

Instruccién Publica y Propaganda”™”, no perjudica sus objetivos, pues el

mensaje comunicado se presenta como una “verdad” que debe ser transmitida.

Taylor a continuacion intenta establecer diferencias entre los términos
“propaganda”, “educacién” e “informacién”, conceptos que en los gobiernos
totalitarios confunden sus limites. El autor ensaya una explicacion (poco
argumentada) sobre el caracter “pasional” o emocional de la propaganda,
frente a la racionalidad de la educacion y la informacién. Esquematiza una
separacion de funciones: “la educacion ensefia cOmo pensar, la propaganda
ensefia qué pensar”. Sin embargo esta division no es util para nuestro trabajo
pues en la concepcidn marxista, como veremos mas adelante, la educacion y la
propaganda fundian sus limites y se consideraban parte de un mismo esfuerzo:

transmitir la ideologia dominante a las masas.

8 Como en el caso del gobierno republicano espariol de los 30.
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Otras definiciones pecan de parciales o ingenuas. Inclusive Lasswell
explica que “la transmisién de actitudes controversiales es propaganda, la
transmision de actitudes aceptadas es educacion”. ¢Y quién define las
actitudes “aceptadas”? ¢La sociedad a la que pertenece el propagandista, o el
analista? En ese caso toda transmision de actitudes seria propagandistica o
educativa dependiendo desde donde se la estudie. Taylor explica que la
educaciéon abre las mentes, mientras que la propaganda las cierra, concepcién
totalmente opuesta a la ideologia marxista que usaba la propaganda para
mostrarle al pueblo lo que ellos consideraban como la verdad (absolutamente
todas las otras opciones eran falsas, por lo tanto, la propaganda abria la mente
hacia la verdad cientifica).

Taylor cae en la misma trampa de la definicibon de propaganda que
explicabamos antes: lo que es la verdad para €l (0 mas bien, para su sociedad)
es “educacion” o “informacién”, mientras que “toda transmisién de ideas
cargada de valores debe ser calificada necesariamente como propaganda”*.
(A qué se refiere con “transmision cargada de valores”? ¢Acaso la CNN

practica una transmision “neutra” de la informacion?

Otros comentarios de Taylor que se han vuelto parte del sentido comun se
refieren a que la propaganda funciona como una droga “sedante”, que no
estimula sino que anestesia. Las dos peliculas que hemos elegido para la tesis
demuestran que el impulso a la accion y a la reflexion era parte importante del
objetivo propagandistico del cine de los estados comunistas (si bien esa accion
y esa reflexion debian dirigirse por caminos sefialados y previniendo posibles

digresiones).

Un aspecto relevante de la propaganda en el siglo XX se refiere al publico
al que esta dirigida, y esto se debe a la aparicion de los medios masivos.
Efectivamente, la propaganda en el siglo XX es una actividad esencialmente
publica, dirigida a la masa, no a una élite cultural. Inclusive la propaganda de
grupos politicos clandestinos se dirige casi siempre a las masas (obreras,

% Taylor, 1998, pg. 12 (nuestra traduccion).
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campesinas, etc.): aunque no tengan acceso a los medios masivos, confian en
gue su mensaje se propagara a través de volantes, intervenciones furtivas y el

“boca a boca”.

Segun Fraser, autor citado por Reeves, lo que diferencia los
procedimientos propagandisticos de otros métodos como la extorsiébn o el
soborno, es que dependen del elemento comunicativo, mas que de la
recompensa o el castigo. En efecto, la propaganda se relaciona con la

comunicaciéon mas que cualquier otro medio de imposicion de ideologias.

Y es por ello que la propaganda filmica es un campo de estudio tan
llamativo. Porque durante los primeros afos del siglo XX el cine se convirtio en
el Unico medio realmente masivo (en la Union Soviética, por ejemplo, la radio y
la prensa debian lidiar con la diversidad de idiomas y el analfabetismo). La
ilusion de un arte aparentemente mas accesible, menos exigente y mas facil de
comprender que la palabra escrita o hablada logré que se estableciera el “mito”

del inmenso y efectivo poder de la propaganda filmica.

Ademas del “paradigma de los efectos” de la escuela funcionalista (que
consideraba los medios masivos como poderosas instancias de persuasion y
manipulacion contra las cuales el receptor no podia defenderse), las anteriores
caracteristicas que citamos le atribuyeron al cine un poder tedéricamente
ilimitado y capaz de transformar las conductas de las sociedades. En los
acapites sobre las industrias cinematograficas de los estados comunistas
elegidos constataremos que los objetivos de la propaganda filmica no se

cumplieron en la medida en que sus impulsores esperaban.

Pero antes de pasar a explicar la concepcion especial de la propaganda
que tenian los estados comunistas, prestemos atencién a una frase de Aldous
Huxley, quien como siempre se adelanto a su tiempo y notd una caracteristica

de la propaganda que los eventos histéricos posteriores comprobarian:

“La propaganda politica y religiosa es efectiva, al parecer, solo en aquellos

gue ya estan convencidos, en parte o por completo, de su verdad... El
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curso de la historia es ondulatorio, porque (entre otras cosas) los hombres
y las mujeres conscientes facilmente se cansan de un modo de
pensamiento y emociones que dure mucho tiempo. La propaganda otorga
fuerza y direccion a los movimientos sucesivos del sentimiento y el deseo
popular; pero no hace mucho por crear esos movimientos. El
propagandista canaliza un arroyo ya existente. En una tierra donde no hay

agua, escarba en vano.”®

lll. 2. 2. Concepcion de “propaganda” para el marxismo: “abrir los

0jos”

Para analizar la concepcion marxista de la propaganda, es necesario
revisar los conceptos de “superestructura” e “infraestructura” de la sociedad

que aparecen en el pensamiento de Marx?®.

Para la doctrina marxista la “base real” (grund) de la sociedad esta
conformada por las fuerzas productivas del hombre, todo lo que se pueda
considerar como medios materiales de produccién. Recordemos que esta
visibn materialista de la realidad considera que el trabajo es la forma por
excelencia de lo humano, es lo que nos define como seres humanos. La
filosofia marxista en este punto se diferencia de las filosofias anteriores que
ponian el énfasis en la contemplacion y la reflexion metafisica o
epistemoldgica: para Marx el punto de partida es la actividad productiva del
hombre, y a partir de ahi (de la base real) analiza la sociedad en la que se

encuentra.

Podemos ver esta estructura como un edificio: los cimientos de la
sociedad son los medios materiales de produccién de los que dispone el
hombre (que cambian segun la etapa de desarrollo en la que se encuentre esa
sociedad: en el capitalismo se refiere sobre todo a la maquinaria industrial).

Estos cimientos determinan el “primer piso” del edificio, las relaciones sociales

% Citado en Taylor, 1998, pg. 18 (nuestra traduccion).

% Estos conceptos ya aparecen en obras como La ideologia alemana (aunque no precisamente en esos
términos), pero son explicadas de manera més sistemética en € andlisis de la sociedad capitalista que
Marx lleva acabo en El capital.
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de produccidn que se establecen entre los hombres de dicha sociedad (de aqui
surge el concepto de clase social, por ejemplo, definida por la propiedad o no

propiedad de los medios de produccion).

Esta base real o infraestructura economica determina la llamada
superestructura ideoldgica (que seria algo asi como el “techo” o tejado que
protege la construccion), donde se incluyen las instituciones y préacticas
juridicas, politicas, morales, religiosas y (lo que nos lleva al tema de nuestra

investigacion) culturales, artisticas y educativas.

Debido a que la infraestructura econémica determina lo que sucede en la
superestructura ideoldgica, son las clases dominantes (es decir, las que
poseen y manejan los medios de produccion) las que definen y controlan la
ideologia de una sociedad. Inclusive los discursos “criticos” a las clases
dominantes no son mas que eso: simples “ideologias” que no parten del
analisis de lo unico verdaderamente real, que es la produccion y sus
mecanismos. De ahi el famoso aforismo de Marx, segun el cual los filosofos
antes de él habian tratado de interpretar el mundo; a partir del marxismo, era la

hora de transformarlo?’.

Entonces, encontramos que segun el pensamiento marxista la
“ideologia” se presenta como “falsa conciencia”, un cuerpo de pensamiento
impuesto por la clase dominante (0 como se denominaria después, por la
“hegemonia”). Esta “ideologia” no es necesariamente una mentira, pero si un
encubrimiento de la realidad, una re-presentacién que corresponde a los

intereses de la clase explotadora, para perpetuar la explotacion.

El analisis marxista de la realidad pretende ser una presentacion de la
realidad tal cual es, porque parte de la base real de las practicas sociales. Es
asi como en el texto La ideologia alemana Marx opone su analisis (que tiene

caracter de ciencia) a la ideologia imperante en su pais?®. Su ciencia es real

%" En las Tesis sobre Feuerbach, escritas en 1845.
% os criticos de Marx sefialan que el pensamiento de Marx también entraria en |a categoria de lo que él
Ilama “ideologia’, pero en los estados comunistas la oposicion entre la ciencia del andlisis marxistay la
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porque se basa en lo Unico real, la produccidén, mientras que la ideologia es
siempre una re-presentacion que pasa por los filtros de la clase dominante. Es
por ello que un elemento esencial del marxismo del siglo XX consistird en

sefalar y criticar la tradicion ideoldgica en la que se encuentra la sociedad.

Para los estados comunistas es fundamental extirpar los rastros de la
ideologia de la antigua clase dominante y hacer conocer el analisis cientifico de
la sociedad que lleva a cabo el marxismo. Segun la ortodoxia marxista que se
impone en estos estados, este analisis descubre la verdad que la ideologia
previa encubre. Todo punto de vista alternativo es deformador, una re-

presentacion, no es aceptado porque el analisis marxista presenta la realidad.

Uniendo este enfoque al revisionismo leninista, comprenderemos la
nocién particular de la propaganda para los estados comunistas. Para Marx la
masa proletaria desarrollaria su conciencia de clase progresivamente, mientras
se acentuaban las contradicciones sociales, y esto implicaria internalizar el
analisis marxista de la historia y la sociedad y llegar a la revolucion. En 1917
las masas aun no desarrollaban de esta manera su conciencia de clase: el
partido bolchevique funcioné como la “elite revolucionaria” que llegé al poder.
Por lo tanto era el encargado de difundir el analisis marxista a las masas, de la

manera mas eficaz posible.

Por ello no podemos decir que la propaganda en los estados comunistas
fuera un proceso de “lavado de cerebros”: era preciso que la masa llegara a la
conclusidn de que la situacion en la que se encontraban antes de la Revolucion
era injusta, que el partido comunista debia gobernar y que todo esto tenia una
explicacion rigurosa, cientifica y basada en la realidad.

Asi, mientras la ideologia previa encubria la realidad, la propaganda
comunista la descubria; mientras que la ideologia de la clase dominante pre-
revolucionaria pretendia mantener el status quo que le convenia para seguir en

el poder y manejar a sus fuerzas productivas mediante la alienacién para que

ideologia se mantuvo tan esquemética que para efectos de esta tesis no discutiremos las implicancias de
estas criticas.
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no tomaran conciencia de clase y no llevaran a cabo la Revolucion, la
propaganda abre los ojos de las masas ante la realidad de las estructuras de la

sociedad.

Ahora bien, no se pretendia que el pueblo leyera las obras completas de
Marx. Como explicamos en el acapite sobre la influencia del marxismo, lo que
importaba era entregar una version simplificada del pensamiento marxista para
que las masas conocieran sus fundamentos y de esta manera legitimar la
revolucién.?® Si bien los lideres (la vanguardia revolucionaria) ya habifan
captado las ideas del andlisis marxista, la propaganda serviria para que el
pueblo también las comprendiera.

Para los bolcheviques, por ejemplo, como sefiala Reeves™, la educacion
y la propaganda eran indivisibles: ambos estaban bajo el control del
Comisariado Popular de llustracion (solo el nombre ya indica la nocion de
“apertura” que significaba la propaganda comunista). Se entendia que la
revoluciébn solo se completaria cuando el pueblo hubiera cambiado su
mentalidad®!, por eso los mecanismos educativos también eran una forma de
propaganda. Por ejemplo, para Lenin era esencial que en la Union Soviética se
masificara la alfabetizacion para que las masas entendieran la politica, que se

expresa de manera mas eficaz a través de los textos.

El cine era una de las armas principales de la propaganda de los
estados comunistas, debido a su alcance masivo y su atractivo tecnolégico,
ligado con la modernidad. Sin embargo, en cada pais que se aplico una politica
de propaganda filmica las circunstancias histéricas y politicas determinaron
diferentes organizaciones de la industria cinematografica. A continuacién

pasaremos a analizar el aparato cinematografico de los dos paises estudiados

% Eric Hobsbawm cita en su libro Historia del siglo XX una encuesta en Moscii sobre las obras de Marx y
demuestra el casi total desconocimiento de la teoria marxista mas alla de los manuales.

¥ Ver Reeves, 1999.

3 Esta nocién permanece vigente; por eemplo, en el libro Para leer al Pato Donald, se sefidan los
rasgos ideol6gicos que se transmiten a través de las historietas de Disney (individualismo, blsgueda de
intereses personales, acumulacion de riqueza, etc., todos conceptos relacionados con el capitalismo) que
contribuyen a que el gobierno sociaista liderado por Salvador Allende no consiga una legitimidad
popular mayoritaria.
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para establecer comparaciones y disponer de una base contextual para el

estudio de las peliculas elegidas.

[ll. 3. Las industrias cinematogréaficas de los casos elegidos

Siguiendo el enfoque de la Historia social del cine (explicado en el
capitulo 1) presentaremos un resumen historico del aparato de produccién
cinematografica de los paises estudiados. Cabe sefalar que este estudio se
centr6 en etapas temporales delimitadas, lo que responde a los criterios de

eleccion de los casos ya explicados en el capitulo 1.

Estas consideraciones histdricas nos permitiran una mayor comprension
del fendmeno cinematografico que supone el texto filmico. En cada época el cine
y sus avances tecnoldgicos y creativos proporcionaron diferentes ventajas y
dificultades para los gobiernos de turno, por lo cual las problematicas son
distintas segun el tiempo y el espacio estudiados. Por ejemplo, como veremos,
era esencial para los soviéticos que el cine fuera mudo (pues la gran diversidad
de lenguajes en su territorio lo convertia en un vehiculo “universal” de
transmision de ideas), mientras que en Cuba los elementos folkloricos vy
populares que se transmitian sobre todo a través de la musica reforzaban un

sentido de nacién que era fundamental para los fines del gobierno.

lll. 3. 1. Unién Soviética (Afios 20)

El cine: la mas importante de las artes

El caso de la Unidén Soviética, por su caracter pionero en la historia del
cine de los estados comunistas, es interesante porque establecio parametros y
formas de entender el cine bajo un régimen de estas caracteristicas. No en vano
los siguientes gobiernos del bloque comunista siempre citarian la frase de Lenin:

“Para nosotros, el cine es la mas importante de las artes”.

Ya hemos comentado en el capitulo anterior la concepcion que los

bolcheviques tenian de la propaganda, su relacion con la educacién y sus
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objetivos de transmision de los fundamentos de la revolucion para legitimar el
régimen a los ojos del pueblo. El cine tenia poco mas de 20 afios de existencia
en octubre de 1917, sin embargo el nuevo arte ya tenia masas de fanaticos en la
Rusia zarista, incluyendo al mismo zar Nicolas Il. Era un éxito en las zonas
urbanas rusas, pero la poblacion rural ain no oia hablar de este nuevo invento.
Uno de los retos que se plantearian los bolcheviques al llegar al poder seria

llevar el cine al campo, invirtiendo grandes cantidades en infraestructura.

El cine era especialmente importante para los bolcheviques como medio
de propaganda por dos caracteristicas principales que pertenecian Unicamente a

este nuevo soporte:

*Su aparente “universalidad”. El cine parecia un lenguaje que todos
podrian entender, pues era silente, y los subtitulos eran muchas veces escasos,
pues en esa época se enfatizaba el aspecto visual del film y se dejaban de lado
los didlogos (y cuando existian se leian o traducian simultdneamente en la sala
de proyeccion). En el caso de Rusia este aspecto era fundamental, porque los
niveles de analfabetismo eran altisimos (solo en Chechenia alcanzaba al 99% de
la poblacion) y la diversidad de idiomas en el territorio soviético dificultaba la

comunicacioén a través de la radio o la prensa masiva.

*Su modernidad. En los primeros afios del siglo XX el “culto a la maquina”
y a la tecnologia existia tanto en el ambito politico como el artistico (recordemos
la corriente futurista liderada por Marinetti). Si bien a los lectores del siglo XXI
este punto puede parecer extrafio, debido a nuestra conciencia ecologica, ésta
se ha desarrollado en las ultimas décadas debido al descubrimiento de las
consecuencias negativas de la industrializacion. Los afios 10 y 20 estuvieron
marcados por la esperanza del progreso a través de la tecnologia, y el cine se
ligaba a los ojos del pueblo con la maquinaria tecnolégica y la modernidad. Era
arte, pero un arte con un fuerte componente técnico, una “fabrica de ilusiones”.
En el caso de la Union Soviética, al llegar el cine a un poblado atrasado, los
pobladores se maravillaban por sus avances técnicos, y los bolcheviques
esperaban que la poblaciéon reaccionara relacionando al régimen con el

progreso, en contraste con el atraso de la Rusia zarista.
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Ahora bien, ¢por qué hablamos de la URSS de los afios 20, y no desde
19177 Es importante recordar que la Revolucién bolchevique triunfé debido al
vacio de poder imperante y no implicé luchas violentas en el famoso octubre de
191732, Pero las fuerzas opositoras al régimen provocaron una guerra civil que
duré hasta 1920. Es por ello que los esfuerzos de los bolcheviques para
impulsar la industria cinematogréfica no pudieron concretarse de manera

satisfactoria hasta el final de la guerra civil.

La reconstruccion de la industria filmica tras la guerra se llevé a cabo con
expectativas demasiado optimistas, como considera Taylor en su libro Soviet
Russia and Nazi Germany: Film propaganda. A pesar de que su tesis es que el
poder de la propaganda filmica es inmenso y efectivo, afirma que los objetivos
que se plantearon los bolcheviques no tomaron en cuenta diversos elementos
como la incomprension de los filmes por parte de las masas (estaban demasiado
confiados en la “universalidad” de sus imagenes) y la predileccion de los

publicos hacia los filmes de entretenimiento, mas que los de propaganda.

Lenin prestod atencidn a este ultimo punto, y dictamin6 que debia haber un
porcentaje similar de filmes de entretenimiento (la mayor parte provenientes de
Hollywood, pues en ese momento la produccién soviética alin no despegaba por
falta de recursos) y de propaganda, que incluian cortos y documentales de
archivo de la guerra civil. Lo que sucedi6 en la mayoria de los casos fue que el
publico soviético preferia las peliculas de Hollywood y veian el cine
propagandistico por obligacion. Sin embargo Lenin estaba convencido de que el
cine de entretenimiento era esencial para atraer a la audiencia a las salas y que

progresivamente eligieran el cine mas ideoldgicamente elaborado.

En cuanto a la produccion filmica, tuvieron que pasar unos afios tras la
Revolucidn para que los cineastas soviéticos pudieran crear sus filmes. La falta
de fondos de los organismos del estado para comprar equipos y material filmico
(que no se producian en la Rusia zarista, y los pocos que habia se los llevaron

%2 Como cita Hobsbawm, 2002, se dice que hubo menos heridos en latoma del Palacio deinvierno que en
lafilmacién de la misma escena parala pelicula Octubre.
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los duefios a otros paises durante la guerra civil) no impidié que un numero
reducido de profesores y estudiantes experimentaran con el cine: las clases de
direccién de Kulechov se hacian “representando” las historias en el salén de
clases, y las clases de edicion se efectuaban con materiales de archivo de la
Rusia zarista (o que contribuyd enormemente al posterior énfasis en la creacion

a través del montaje que compartieron los cineastas soviéticos del periodo).

Etapas de la industria cinematografica en los 20

La historia de la produccion filmica estatal sufri6 muchos vaivenes a lo
largo de esta época, peor podemos resumirlos en los siguientes hitos

importantes:

*En 1919 se da paso a la nacionalizacion de la industria filmica y la
creacion de la VFKO, una seccion del Comisariado de llustracion que se
encargaba de las actividades fotograficas y cinematograficas. Ese mismo afio se
cred la primera escuela de cine en Moscu, por iniciativa del entonces encargado

de la VFKO, Lunacharsky, un conocido impulsor del medio cinematografico.

*También en 1919 se inicid la produccion de los agitka (literalmente
“pequefia pieza de agitacion”), breves documentales noticiosos que traian
noticias desde el frente y promovian la adhesion a la causa del Ejército Rojo.
Asimismo, se realizaron cortos ficcionales sobre personajes que se unian a la

lucha, pero su presencia fue minoritaria.

*En cuanto a la intencion de llevar el cine mas alla del ambito urbano, el
hito mas importante del afio 1919 fue la creacion de los agitpunkty, centros de
agitacion ubicados estratégicamente en estaciones de tren, centros
comunitarios, hospitales, reservas del ejército, etc. En estos centros era posible
ver cine de propaganda soviética sobre la guerra, discutir el contenido de los
films en foros, leer paneles noticiosos sobre el avance de la lucha, y ademas
estaban dotados con equipos de filmacion que les permitian realizar
documentales en zonas rurales alejadas y mostrar la problematica de aquellas

comunidades olvidadas tantos siglos por el régimen zarista.
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*Una version célebre de los agitpunkty fue la del tren de propaganda,
cuya primera prueba se realiz6 en 1919. Al final de la guerra ya habia ocho
trenes de propaganda y un barco a vapor que cumplia los mismos fines. Eran
basicamente lo mismo que los agitpunkty, pero méviles: llevaban todos los
equipos necesarios para proyectar, filmar y revelar material cinematografico, y
en cada estaciéon congregaban a la poblacion con el fin de dar a conocer el
esfuerzo del Ejército Rojo. La esperanza y el optimismo revolucionario de esta
actividad se puede comprobar al leer el libro biografico de Alexander Medvedkin:
El cine como propaganda politica: 294 dias sobre ruedas, que narra el

entusiasmo de la primera experiencia en un tren de propaganda.

*Durante la Nueva Politica Econdmica establecida por Lenin en 1921, se
retird gran parte del apoyo economico a la industria filmica (la NEP intentaba
acelerar el progreso de la sociedad —que estaba en una fase agraria- al estilo
capitalista, para coincidir con los prondésticos de la teoria marxista). Se cre6
Goskino, una empresa independiente del Comisariado de llustracion que debia
buscar sus propios fondos para distribuir los filmes. En esta etapa la Goskino se
dedic6 a importar grandes cantidades de peliculas hollywoodenses, pues atraian
mayor cantidad de publico y lo que necesitaba la empresa era fondos para
subsistir. La etapa de Goskino no permiti6 gran cantidad de producciones

nacionales: el 85% de peliculas en cartelera eran extranjeras.

*En 1924 se cred Sovkino, un organismo con fondos estatales y mas
responsabilidades, que alcanzaban la produccion y distribucion de filmes,
incluyendo la eleccién de temas propagandisticos. La etapa de Sovkino estuvo
marcada por el éxito de las peliculas soviéticas, que por primera vez
consiguieron audiencias masivas. Muchos de estos filmes eran de puro
entretenimiento al estilo hollywoodense pero con temas “revolucionarios”, como
historias de amor entre un soldado del Ejército Rojo y una campesina. Las
peliculas de los cineastas de vanguardia (Eisenstein, Pudovkin, Dovchenko,
Vertov y Shub principalmente) eran financiadas con entusiasmo por su contenido
fuertemente ideoldgico, pero no eran recibidas de igual manera por el publico,

que preferia los filmes de entretenimiento.
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*En la etapa de Sovkino se fortalecid el proceso de kinofikatsiya o
“cineficacion”. El objetivo era llevar el cine al @mbito rural, pero no de manera
itinerante como durante la guerra, sino estableciendo salas de proyeccion en las
poblaciones y centros comunitarios. Esta tarea se vio obstaculizada por la falta
de entrenamiento de los trabajadores que muchas veces estropearon los
equipos, y por la dificultad de comprension por parte de los campesinos del
aparentemente “universal” medio cinematografico, que requiere ciertas
destrezas para “leer” la imagen (hecho que los bolcheviques no habian tomado

en cuenta).

*La etapa de Sovkino se acabo en 1928, con la Revolucion Cultural
Proletaria. La corriente del realismo socialista en la literatura y la pintura se
trasladé al cine, donde el nuevo objetivo fue “buscar éxito comercial con temas e
ideologias soviéticas”, pues el cine era un “instrumento del proletariado™?. Se
critico duramente al cine de vanguardia, pues no habia conseguido atraer al
publico ni transmitir su mensaje satisfactoriamente (ademas se le acus6 de ser

“burgués”, “elitista” y “criptico”).

*En 1930 Shumiatsky (el jefe de Soyuzkino, el nuevo organismo
encargado de la produccién filmica) puso obstaculos a los cineastas de
vanguardia y promovio el cine “inteligible para millones”, donde lo que importaba
era transmitir una ideologia facil y masticada para atraer a los publicos de
manera masiva, privilegiando el aspecto cuantitativo. Se dio inicio asi al realismo
socialista en el cine, que durante todo el régimen estalinista daria muy pocas
obras de valor. Los cineastas vanguardistas siguieron filmando bajo los
pardmetros de Soyuzkino y fueron obligados a cortar las innovaciones, sin
embargo Eisenstein consiguié hacer algunas obras maestras como Ivan el

Terrible y Alexander Nevski.

% Citas de la Conferencia del partido sobre cine de 1928, extraidas de Reeves, 1999.
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El cine soviético de vanguardia

Es importante notar que los filmes vanguardistas (lo que ahora se conoce
como “el cine soviético” por excelencia) no fueron los mas populares ni
representativos del periodo estudiado como se cree comunmente. Nicholas
Reeves lo demuestra con datos estadisticos (mayor taquilla de los filmes de
Hollywood, comprension reducida del cine de vanguardia) en su libro Film
Propaganda: Myth or Reality? Entre 1924 y 1930 los cineastas de vanguardia
dirigieron menos de 30 peliculas, mientras que los filmes soviéticos que tuvieron
mas éxito eran, por lo general, los que se ajustaban mas a las convenciones del

cine dominante.

Sin embargo, los filmes de vanguardia, sobre todo en el caso de El
Acorazado Potemkin, tuvieron un considerable éxito en el extranjero. Esto se
puede explicar por la esperanza de los comunistas (sobre todo en Alemania,
donde celebraron mucho el filme) que ignoraban las caracteristicas de la
Revolucién Rusa y solo conocian el aspecto innovador y de fuerte carga
ideoldgica del cine de Eisenstein. Con la Unidn Soviética pasé lo que pasaria
aflos después con Cuba: el escenario aparentemente no propicio para la
Revolucién (un pais atrasado, agrario y premoderno) logra convertirse en un
estado comunista y funciona como ejemplo para aquellos paises occidentales

que, de esta manera, confian que la Revolucién se esparcira por el mundo.

A pesar de los diferentes estilos de los cineastas, podemos encontrar las
siguientes caracteristicas comunes en los filmes de vanguardia, que los

diferenciaban del cine convencional de Hollywood (que dominaba el mercado)®.

*Se establece siempre una tension definida entre las fuerzas del “bien” y
el “mal”’. De un lado se alinean las fuerzas populares que llevan a cabo la

Revolucion, del otro los enemigos reaccionarios del cambio.

¥ Estas caracteristicas son citadas en los libros de Reeves, 1999, Taylor, 1998 y Bordwell, 19953, y se
comprueban a confrontarse con el visionado de los filmes.
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*Los estereotipos positivos se corresponden con la vision marxista de la
Union Soviética dividida en clases sociales. Los héroes siempre estan en una
categoria “respetable” (obrero, campesino, soldado, etc.) y el villano es de la
clase opuesta (capitalista, burgués, espia extranjero, terrateniente). El trabajador
siempre es recto, calmo, valiente, sacrificado, compasivo, fuerte y alegre. El
estereotipo negativo siempre se retrata con alguna de estas caracteristicas:
gordo, artificial, no saludable, frio, cruel, corrupto, sin corazén, inhumano. Se
utilizan recursos visuales para aumentar la impresion negativa, como angulos

aberrantes o picados que disminuyen o deforman al personaje.

*Es importante el mecanismo de identificacion con el publico. Para ello se
utiliza una imagineria cercana y universal (por ejemplo, la figura de la madre,
que aparece en los filmes de Pudovkin y Eisenstein como disparador de la
accion cuando intenta proteger a sus hijos). Otra maniobra para causar la
identificacion es la utilizacién de nombres genéricos (“el trabajador”, “la madre”)
que generalizan las problematicas. También se eligen casos representativos
para resumir el pasado: por ejemplo, La huelga escenifica una de tantas
revueltas de obreros: es todas y a la vez es ninguna, cualquier obrero podria
haber sido masacrado al final del film.

*El juego entre lo colectivo y lo individual es también interesante. El héroe
siempre forma parte de una comunidad, si no es precisamente la comunidad en
si (por ejemplo en El acorazado Potemkin, donde el que parece ser el
“protagonista” — Vakulinchuk — es asesinado a la mitad del film, y el verdadero
protagonista es la masa). Esta comunidad implica una fuerza politica y una
solidaridad econdomica (recordemos los regalos de Odessa al acorazado
Potemkin) que la sefialan como agente potencial del cambio. Muchas veces los
estereotipos positivos son presentados de manera colectiva (los obreros, los
bolcheviques, los campesinos) mientras que los estereotipos negativos son
individuales, aislados de la comunidad (como el principe Kerensky, encargado

del gobierno provisional en Octubre).

*Qtra caracteristica que resalta es la idealizacion de la sociedad soviética,

especialmente al compararla con el pasado injusto. Las peliculas histéricas
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demuestran que antes de la Revolucion la situacion era peor, y se usa mucho el
mecanismo del paralelo historico entre figuras del pasado y el presente (como
en la lucha entre los rusos y los caballeros teutones en Alexander Nevsky). Se
celebra el progreso y se compara la unidn Soviética con otros paises que

después de la Primera Guerra Mundial quedaron en estado critico.

*Un elemento que se empieza a perfilar y que sera enfatizado en el
realismo socialista es el culto a la personalidad del lider, por ejemplo con Lenin
en Octubre. Esto parece una contradiccion con el carcter colectivo de los
“buenos”, pero se corresponde con el revisionismo leninista, pues reconoce en
los lideres a individuos lucidos y capaces de guiar la revolucion debido a sus

especiales caracteristicas.

*A pesar de que las peliculas vanguardistas eran acusadas de “dificiles” y
“elitistas”, podemos notar que existe una simplificacién que llega a la tosquedad
en ciertos casos. Esta simplificacion maniquea, segun Taylor, es importante
porque alude a las predisposiciones psicolégicas y los valores humanos

fundamentales del bien, el mal, la moral, lo correcto®.

*Los problemas contemporaneos de la nueva sociedad se retratan muy
rara vez: se prefiere la representacion historica de hechos pre-revolucionarios o
éxitos del régimen. Si se presenta un problema contemporaneo, se resuelve
echandole la culpa a un chivo expiatorio (el Ejército Blanco, espias extranjeros,

los restos de la aristocracia local, etc.)

*El papel de la ideologia marxista es fundamental. Legitimar la revolucién
y transmitir los fundamentos del pensamiento comunista se da de diversas
maneras segun los directores. Todos eran entusiastas revolucionarios, pero no
eran dogmaticos (Eisenstein ni siquiera se unio al Partido Comunista, y sus
justificaciones para el montaje dialéctico reciben influencias tanto de Marx como
de los haikus japoneses>®), y eso les permitia experimentar diversas formas para

comunicar el nuevo mensaje de la Revolucién. Querian transmitir estas ideas a

% \er Taylor, 1998, capitulo 5.
% Ver Eisenstein, 1944.
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la poblacion funcionando como una vanguardia artistica paralela a la vanguardia

politica conformada por los bolcheviques.

*A nivel de estilo cinematografico, los cineastas de vanguardia pretendian
romper con el pasado “burgués” del medio cinematografico, rompieron con las
convenciones estilisticas imperantes (realismo, respeto de los ejes en el
montaje, narrativa transparente, etc.) convencidos del axioma marxista segun el
cual una nueva sociedad proletaria produciria su nueva cultura proletaria. Y,
como dijo Alexander Gvozdev en su critica de El acorazado Potemkin, “forma y
contenido se han fusionado en una poderosa unidad y un film con un tema

revolucionario ha encontrado su forma artistica revolucionaria propia™’.

Al revisar este panorama conflictivo que culminé con la condena del cine
de vanguardia y el inicio del realismo socialista en el cine soviético, podemos
concluir que los bolcheviques encargados de la propaganda filmica no supieron
conciliar las demandas del cine popular y las de la propaganda politica. Como
afirma Reeves, “si bien demostraron habilidad para la propaganda filmica y el

cine comercial, muy pocas peliculas lograron ambas cosas™®.

lll. 3. 2. Cuba (Afios 60)

Las circunstancias historicas y el panorama ideoldgico existentes al
inicio de la Revolucion cubana son muy diferentes a los que encontramos en la
Union Soviética de los afios 20. Las diferencias temporales y geogréaficas
condicionan una situacion enteramente distinta, que intentaremos resumir en

las siguientes péaginas.
La primeraley en el campo de la cultura
El 23 de marzo de 1959, apenas 83 dias después de la toma de poder

por parte de los revolucionarios liderados por Fidel Castro, se crea mediante la
Ley namero 169 el Instituto Cubano del Arte e Industria Cinematograficos

3" Citado por Reeves, 1999, pg. 75 (nuestra traduccion).
% Reeves, 1999, pg. 78 (nuestra traduccion).
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(ICAIC), el cual centralizaria progresivamente todas las labores de produccion,

distribucion y exhibicion cinematograficas de la isla.

Esta ley fue la primera promulgada en el campo de la cultura después de
la Revolucion, lo que demuestra la gran importancia que el nuevo gobierno le
concedia al cine. La ley empieza afirmando “por cuanto: el cine es un arte”, y
ademas lo caracteriza como un “instrumento de opinion y formacion de la
conciencia individual y colectiva” y “el mas poderoso y sugestivo medio de
expresion artistica y de divulgacion y el mas directo y extendido vehiculo de

educacion y popularizacién de las ideas”.**

La ley reconoce la importancia de crear una industria cinematogréfica y
un aparato de distribucion modernos, rechazando la produccion anterior. Los
filmes previos a 1959 fueron concebidos, segun la ley, con “criterio
mercantilista, dramética y éticamente repudiables y técnica y artisticamente
insulsos”*. En efecto, la Revolucién rechazara mas de 60 afios de produccion
cinematografica, en los cuales, sobre todo en la época del sonoro, las cintas
realizadas en Cuba eran en su mayoria coproducciones con Meéxico, que
explotaban los rasgos “exoticos” de la isla y copiaban esquemas y formulas del
cine comercial estadounidense (Cuba era el principal consumidor en América
Latina de cine de Hollywood) y mexicano (que era visto por la mayoria de la

poblacién, ya que el 43% de los habitantes eran analfabetos).

Sin embargo, el ICAIC no surgié de la nada. Los principales artifices de
este organismo, como Alfredo Guevara (director del ICAIC), Tomas Gutiérrez
Alea, Julio Garcia Espinosa, entre otros, desarrollaron actividades en la seccion
de cine de la asociacion cultural de izquierda “Nuestro Tiempo” durante la
década del cincuenta. Ademas de promover los cine-debates e impulsar una
cultura cinematografica que incluia las nuevas corrientes europeas como el
neorrealismo, estos personajes produjeron el documental “ElI Mégano”,
reconocido como antecedente del cine cubano revolucionario, el cual fue

retenido por las autoridades del gobierno de Batista desde su estreno en 1955.

¥ ey de creacion del ICAIC, en Cine cubano nimero 9.
O 0p. cit.
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Gutiérrez Alea y Garcia Espinosa estudiaron en el Centro Sperimentale
di Cinematografia de Roma durante la década del cincuenta, donde entablaron
contacto con Cesare Zavattini, guionista de filmes neorrealistas que se
convertiria en un mentor del cine cubano de los primeros afios de la
Revolucién. Otros personajes también llegarian a Cuba a inicios de la década
del sesenta, como los documentalistas Joris Ivens y Chris Marker, ademas de

realizadores del bloque comunista.

Construyendo una industria

Tras una conflictiva década de agitaciones revolucionarias, el ejército
revolucionario derrocé al gobierno de Batista el 1° de enero de 1959, e
inmediatamente después se dio inicio a la gran ola de reformas de caracter
socialista. Los primeros afios de la Revolucion fueron testigos de la gran
campafia de alfabetizacion, la nacionalizacién de las industrias extranjeras, las
zafras o recolecciones de cafa de azucar, asi como el bloqueo de Estados
Unidos y el intento de invasion de Bahia de Cochinos. Mientras el gobierno se
debatia por definir sus caracteristicas ideolégicas (buscando una
independencia dificil de conseguir en la época de la Guerra Fria), el ICAIC

comenzo sus multiples labores.

En su primer afio, el ICAIC nacionaliza la produccién, distribucién y
exhibicién de las peliculas cubanas, asi como la direccion de la Cinemateca.
Con la ayuda del Ejército Rebelde se realizan los primeros documentales,
como Sexto aniversario de Julio Garcia Espinosa o Esta tierra nuestra de
Tomés Gutiérrez Alea, con tematicas relativas a celebraciones revolucionarias

o las primeras medidas del gobierno en temas agrarios.

Ademas, se producen cortos didacticos para formar al campesinado en
plena reforma agraria, que comienza en 1960. Estos cortos cumplen la doble
funcién de educar al publico y formar cuadros profesionales en las diferentes
areas de la produccion cinematografica. Es aqui donde inicia su carrera el

director de La primera carga al machete, Manuel Octavio Gomez.

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP : gR'%Eﬁ?:fAD

DEL PERU

También en 1960 se inicia la produccién de un noticiero periddico, que
posteriormente sera dirigido por el reconocido documentalista Santiago
Alvarez, asi como la publicacion de la revista Cine cubano, dirigida por el
propio Alfredo Guevara. En este afio se realizan los primeros largometrajes de
ficcion: Cuba baila, de Julio Garcia Espinosa (basado en un guion de Cesare
Zavattini) e Historias de la revolucion, de Tomas Gutiérrez Alea, sobre los

eventos previos a la toma del poder por parte de los revolucionarios.

La producciébn de cortometrajes documentales y de ficcion va
aumentando, pues la politica del ICAIC era formar nuevos cuadros a través de
la practica, gracias a la colaboracién de paises como la Union Soviética que
aportaban equipos y profesionales que pasaban temporadas de ensefianza en
la isla. En cuanto a la programacion cinematografica, en 1961 se nacionalizan
las empresas norteamericanas de distribucion, por lo cual el ICAIC controla la

distribucion y la exhibicién de todo el mercado cinematografico.

A partir del bloqueo de los Estados Unidos (en 1962) la presencia de
peliculas de dicho pais en las carteleras cubanas ser& casi nula, a excepcion
de reestrenos de peliculas previas como El ciudadano Kane. Sin embargo,
desde el comienzo el ICAIC, a través de la revista Cine cubano, admitié que la
idea de controlar la exhibicion comprendia independizarse de los modelos
colonialistas, ejemplificados por el cine hollywoodense. Es por ello que, para el
afio 1970, de 124 peliculas que se exhiben en Cuba, 26 provienen de la URSS,
23 son japonesas, 14 francesas, 10 espafiolas, 8 italianas, 7 hungaras, 6
checoslovacas, 4 polacas, 3 inglesas, 3 brasilefias, 11 norteamericanas
(incluyendo 10 reestrenos y una independiente), 2 de la Republica Democratica
de Alemania, 2 bulgaras, 1 yugoslava, 1 rumana, 1 mejicana, 1 sueca y 1

nigeriana®.

Durante la década del sesenta se buscé la variedad internacional en la

programacién cinematografica cubana, pues se buscaba educar a un publico

“L“E| ciney laeducacion”, de Julio Garcia Espinosay Manuel Pérez, en Cine cubano nimero 69-70.
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que habia vivido sesenta afos de “colonialismo cinematografico”. Las labores
de la Cinemateca y los Cine Clubes se vieron complementadas por los Cine-
moviles, unidades de transporte equipadas con proyector y otros equipos
cinematograficos que recorrian la isla para ofrecer funciones especiales y

gratuitas en los rincones mas alejados del pais.

Los cine-moviles, dependientes del Departamento de Divulgacion
Cinematografica del ICAIC, comenzaron a funcionar en 1961 y durante la
década del sesenta sus proyecciones aumentaron progresivamente: de 4603
funciones ofrecidas en 1962, el nimero de las mismas llegd a 74 980 en 1969,
contando con 7 284 975 espectadores*. Las proyecciones se iniciaban con la
presentacion del Noticiero ICAIC Latinoamericano, tras el cual se presentaba
un largometraje de ficcion. Las procedencias de estos largometrajes eran
variadas: se encontraban tanto clasicos estadounidenses como filmes

europeos, latinoamericanos o soviéticos.

A partir de 1963 Garcia Espinosa ocupa el cargo de vicepresidente del
ICAIC y se inicia una nueva politica que comprende la realizacion de
coproducciones con paises que cuentan con una industria cinematogréafica mas
desarrollada. En estos casos, los directores y parte del equipo técnico son
extranjeros, o que permite el aprendizaje de los cubanos que participan en el
filme. Es asi como nace la recientemente rescatada Soy Cuba, dirigida por

Mikhail Kalatazov.

En 1964 esta politica comienza a cambiar y se opta por dar preferencia a
realizadores cubanos con experiencia en cortos documentales y de ficcion.
Aumenta de esta manera la produccién de largometrajes, asi como la cantidad
de realizadores. Es asi como en 1964 se producen seis peliculas cubanas,
cinco de las cuales son Operas primas. La influencia del neorrealismo italiano
en este cine que comienza a forjarse es evidente. Al mismo tiempo, la actividad

en el campo del corto documental se afianza, sobre todo gracias a la

“2«Un reportaje sobre el Cine-mévil ICAIC”, de Héctor Garcia Mesa, en Cine cubano niimero 60-62.
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produccion de Santiago Alvarez, quien se convierte en el abanderado del cine

anti-imperialista en América Latina.

En 1965 se prohiben diversas peliculas y guiones que plantean
problemas politicos, ocasionando la marcha del pais de algunos talentos
cinematograficos como Fernando Villaverde. Sin embargo, es también el afio
de Muerte de un burdcrata, de Tomas Gutiérrez Alea, que plantea una critica a

los peligros de la burocracia en una sociedad socialista.

A partir de 1966 la produccion de largometrajes se reduce a causa de la
crisis econdmica que atraviesa el pais. Sin embargo, es en estos afios previos
a 1970 en los cuales la produccién cinematografica cubana dara sus obras mas
emblematicas, como Lucia de Humberto Solds, Memorias del subdesarrollo de
Tomas Gutiérrez Alea y La primera carga al machete.

1968 es el afo del centenario del comienzo de las luchas por la libertad
de Cuba, por lo cual las peliculas que se realizan ese afio desarrollan sus
historias en el pasado pre-revolucionario. Para estos fines utilizan una
combinacion de las técnicas del documental y las influencias del neorrealismo
italiano. Solamente una pelicula trata sobre el presente: De la guerra
americana, de Pastor Vega.

A fines de la década, a causa de la concentracion de esfuerzos del
gobierno en llegar a la meta de diez millones de toneladas en la recoleccion de
cafa de azucar, la produccion cinematografica es minima, destacandose sobre

todo los cortos de Santiago Alvarez.

A partir de la década del setenta la cantidad y calidad de los largos
pasan por un proceso de reflujo, al mismo tiempo que ocurren cambios
politicos en el pais y en la opinion internacional con respecto a la isla.
Comienza una fuerte represion interna (sobre todo en el caso de la literatura) y
en los filmes la carga ideoldgica se ve atenuada, se cubre mas la problemética
social que la politica, disminuyendo la retérica revolucionaria a la que se le

daba preferencia a fines de la década anterior. Recién a fines de los ochenta,
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con la liberalizacion de la Union Soviética y los fuertes conflictos del partido
comunista cubano, el cine volvera a convertirse en un entorno creativo, prolifico

y, en ocasiones, critico.

Corrientes ideoldgicas en el cine cubano de la década del sesenta

Para comprender el ambiente cultural en el que se desarrollé el cine
cubano de inicios de la Revolucion debemos situarnos en el contexto ideolégico
de la época. Para empezar, es importante notar que los revolucionarios
llegaron al poder en 1959, seis afios después de la muerte de Stalin. El post-
estalinismo en la esfera de influencia soviética influyé en diversos campos,
incluyendo la cultura, provocando una fuerte auto-critica y una liberalizacién

moderada de los modelos artisticos como el realismo socialista.

Por otro lado, es fundamental comprender la importancia que tuvo Cuba
durante la década del sesenta, como simbolo de la factibilidad de la Revolucion
en América Latina. Su persistencia a pesar del intento de invasion y el bloqueo
de Estados Unidos inspir0 al resto del continente, y sus politicas culturales de

“descolonizacion” marcaron la pauta para todos los militantes latinoamericanos.

En el caso del cine, en la década del sesenta y principios de los setenta
existieron importantes movimientos de cine latinoamericano que buscaban
independizarse de la influencia del cine de Hollywood, buscando su propio
lenguaje. La efervescencia del momento provocO diversos encuentros entre
estos cineastas de Argentina, Cuba, Brasil, Bolivia, entre otros paises. Las
reuniones en Pésaro (Italia) y los festivales de cine de Vifia del Mar (que se
iniciaron en 1967) sirvieron como puntos de debate de ideas alrededor del
colonialismo cultural imperialista y las maneras de combatirlo a través de un

cine militante.

En esta época se gestaron diversos movimientos y teorias que
apuntaban a lograr un arte cinematografico independiente, que aprovechara las
tradiciones de cada pais y contribuyera a la liberacion del publico/pueblo. Cabe

mencionar, por ejemplo, el Cinema Novo de Brasil, el Tercer Cine de Argentina
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y, en el caso de Cuba, las ideas del “Cine Imperfecto” de Julio Garcia
Espinosa. El autor planteaba que “hoy en dia un cine perfecto — técnica y
artisticamente logrado — es casi siempre un cine reaccionario”, aludiendo a las
posibilidades de hacer un cine “consciente y resueltamente interesado”, que no

se dejara detener por los problemas de técnica o de “calidad”.

“Al cine imperfecto no le interesa mas un gusto determinado y mucho
menos el “buen gusto”. De la obra de un artista no lo interesa encontrar
mas la calidad. Lo unico que le interesa de un artista es saber como
responde a la siguiente pregunta: ¢ Qué hace para saltar la barrera de un
interlocutor “culto” y minoritario que hasta ahora condiciona la calidad de

su obra?"®

Para Garcia Espinosa, es fundamental el papel de la Revolucion en el
desarrollo del cine: “es la revolucién y el proceso revolucionario lo Unico que
puede hacer posible la presencia total y libre de las masas. (...) Por eso para
nosotros la revolucién es la expresiébn mas alta de la cultura, porque hara

desaparecer la cultura artistica como cultura fragmentaria del hombre™*.

Garcia Espinosa reclama un “arte popular” que se opone al “arte de
masas”: “El arte popular necesita, y por lo tanto tiende a desarrollar, el gusto
personal, individual, del pueblo. El arte de masas o para las masas, por el
contrario, necesita que el pueblo no tenga gusto. (...) Arte de masas, hoy en

dia, es el arte que hacen unos pocos para las masas™*.

Pero no solamente Garcia Espinosa le daba esta importancia
fundamental al cine como herramienta cultural e ideoldgica. Diversos escritos
de Tomas Gutiérrez Alea, Alfredo Guevara, entre otros, abogan por diversos
puntos que contribuirian a la independencia del cine latinoamericano, como una
relacion mas directa con el espectador, que lo tome como participante; la

necesidad de contar las historias reales del pueblo, de como se llegé a la

3 “Por un cine imperfecto”, de Julio Garcia Espinosa. En Cine Cubano, nimero 120.
“ Op. cit.
“ Op. cit.
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Revolucion a través de una lucha persistente, contandolo con un lenguaje
propio; el deber ético de reeducar el gusto del publico, alejandolo de los
modelos racistas y colonizadores del cine de Hollywood, entre otros aspectos.

En estos alegatos por un cine propio del pueblo, es notoria la influencia
de las ideas de Karl Marx. Se habla de cine de masas contra el cine de la elite,
de llevar la voz de la clase trabajadora a la pantalla, del caracter del arte como
mercancia-fetiche, de la alienacion cultural llevada a cabo por el cine
imperialista, entre otros conceptos. Ademas, se hace constante referencia a la

importancia que le otorgaba Lenin al arte cinematografico.

El discurso de estos autores toma el ambito del cine como un campo de
batalla: asi como se consigui6 el poder politico a través de la guerrilla, el cine
también debe ser militante para llegar a la revolucién cultural. Es por eso que
Tomas Gutiérrez Alea califica al cine como “un arma ideoldgica del mas grueso

calibre”.

“El cine es un medio de gran impacto emocional en las masas. Es por
definicibn un arte de masas, con todo lo que esto representa
politicamente. Ningun otro medio influye tan hondamente en la
conciencia del espectador. (...) Hoy se empieza a cumplir la voluntad del
pueblo y ésta exige, en primer lugar, una gran sinceridad en la

exposicién de sus problemas™®.

Para estos autores, el cine podia ejercer poderosas funciones politicas.
Basta constatar lo que escribio Alfredo Guevara sobre el documental Esta tierra
nuestra: “No es un documento de archivo sino un arma de combate. (...) Cada
presentacion del film tenia la misma significacion de un plebiscito. EIl publico
tras verlo no podia contener sus impulsos y expresaba libremente su adhesion
a la causa revolucionaria. Desencadenaba una serie de potencias y las hacia

explosivas™®’. Guevara también caracteriza todas las actividades del ICAIC

““E| ciney lacultura’, Tomés Gutiérrez Alea, en Cine cubano, niimero 2.
4" “Revisando nuestro trabajo”, de Alfredo Guevara, en Cine cubano nimero 2.
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como “instrumentos de cultura cinematografica y armas que abren brechas en

las conciencias muertas”*,

El control de la programacion para “reeducar” el gusto del publico es otro
aspecto del cual los autores se ocupan, como en la ponencia “El cine y la

educacion”, de Julio Garcia Espinosa y Manuel Pérez:

“El control de la programacion cinematografica hizo posible la
diversificacion en la exhibicion de los filmes, erradicando el sefiorio de la
produccién norteamericana. (...) Descartado todo filme que atente
directa o indirectamente contra la Revolucién, se abren las posibilidades
para que de la variedad y confrontacion entre las mas diversas
cinematografias surjan las posibilidades de descolonizacién, no sélo en
el plano del gusto cinematografico sino también en el de la conciencia.
Este combate contra las huellas del pasado colonial deja hoy ver los
frutos de un crecimiento de la vanguardia de espectadores y un ascenso
general de la capacidad de apreciacion y analisis por todo el pueblo de

las posibilidades del cine™.

Sin embargo, a pesar de las grandes responsabilidades que se
otorgaban al cine como “formador de conciencias” e “instrumento educativo”, se
le daba prioridad a las cualidades artisticas del cine, caracteristica destacada
desde el principio en la Ley que creo el ICAIC: “creemos sinceramente que Si
del creador o de la obra artistica se exige un mensaje “revolucionario” (...) solo
se lograra un objetivo, asesinar espiritualmente al creador, asfixiar el arte en

una camara de oxigeno”*°.

Es asi como en el cine cubano de los sesentas se optd por expresar las
inquietudes y el espiritu de transformacion del momento, buscando nuevos
lenguajes artisticos tratando de no caer en la propaganda y el panfleto. La

situaciéon cambio en los setentas, debido a la censura y las crisis politicas del

“8“Unanueva etapa del cine en Cuba’, de Alfredo Guevara, en Cine cubano nimero 3.

“9“E| ciney laeducacion”, de Julio Garcia Espinosay Manuel Pérez, en Cine cubano nimero 69-70.

0 “|nforme y saludo ante el Primer Congreso Nacional de Cultura’, de Alfredo Guevara, en Cine cubano
ndmero 9.
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regimen. Sin embargo, en el film a analizar, La primera carga al machete, nos
encontramos en el momento de maxima creatividad al servicio de la Revolucion

en el cine cubano.
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CAPITULO IV

ANALISIS DE LA HUELGA

IV. 1. Sinopsis

La accion de La huelga (Sergei M. Eisenstein, 1924) se sitia en una
fabrica de la Rusia zarista, en la que se respira cierto descontento entre los
obreros. Por ello, un capataz notifica estas inquietudes a la direcciéon, quien lo
comunica a la policia. Esta se contacta con espias que invaden la fabrica y el
barrio obrero, mientras que los partidos de izquierda convocan a los

trabajadores a la lucha mediante panfletos.

El suicidio de un obrero acusado injustamente de robo desencadena la
huelga, ocasionando que la fabrica se detenga. Los obreros se organizan a
pesar de la represion y presentan sus demandas a los accionistas, quienes no
las toman en cuenta y las rechazan. El trabajo de los espias continua,
entregando miembros del comité organizador que delatan a sus lideres.
Mientras que el comité decide continuar la huelga, la policia conspira para que
unos malhechores incendien un depdsito de licores y poder echar la culpa a los
obreros. Sin embargo, la maniobra fracasa ante el rechazo de los huelguistas,

quienes son dispersados por los bomberos.

Ocurren algunos arrestos pero la huelga sigue, por lo que el gobierno
envia tropas para controlar la situacion. Los obreros se manifiestan y son
salvajemente reprimidos en sus propias viviendas. Mientras el lider de los
obreros se niega a negociar con los jefes, la sangrienta matanza es comparada
mediante el montaje con el sacrificio de un toro en un camal. Los obreros son
asesinados en masa, y un rotulo final compara esta matanza con las ocurridas

en diferentes fabricas rusas en la época del zarismo.
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IV. 2. Esquema de secuencias

Para facilitar el andlisis del filme, hemos dividido al mismo en secuencias
diferenciadas y delimitadas aplicando el criterio de la gran sintagmatica del cine
de Christian Metz. Segin Metz', la secuencia es una serie de planos donde se
puede notar una sucesividad diegética, incluyendo a veces elipsis entre plano y
plano, y en la cual hay un “sentido Unico” o una accidon completa. En
narratologia, una secuencia narrativa muestra una serie de acontecimientos,

cuyo conjunto es fuertemente unitario®.

En ese sentido, la delimitacion en secuencias se ha realizado para
ordenar el analisis, sabiendo de antemano que el alcance de esta
segmentacion es mas subjetivo que universal: el propio analista impone sus
criterios, si bien basandose en las directivas propuestas por Metz. La division
de secuencias de La huelga, para los fines de esta tesis, seria de la siguiente

manera:

1) Créditos sobre pantalla negra. Se cierra con una cita de Lenin sobre la
organizacion del proletariado.

2) Primera parte: “En la fabrica esta todo tranquilo”
a) Movimiento en la fabrica. Obreros se esconden del capataz para
discutir.
b) El capataz le cuenta al director sobre las charlas entre los obreros, el
director lo comunica a sus superiores quienes llaman a la policia.
c) Lista de agentes espias: presentacion de cada agente: La Raposa, la
Lechuza, el Mono, el Bulldog.
d) Un grupo de activistas se reune para planificar movilizacién, son
espiados por la Lechuza. Se rednen en el campo y en la fabrica.
e) Los bolcheviques convocan a la huelga y los obreros distribuyen los
panfletos en la fabrica.

3) Segunda parte: “El motivo de la huelga”.

a) Robo del micrémetro: obrero lo denuncia en la direccion y lo acusan.

Y En el ensayo “Lagran sintagméticadel cine”, en Metz, 2002.
2 Como encontramos en Aumont y Marie, 2006.
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b) Imagenes de la fabrica y la depresion del obrero, quien finalmente se
suicida. Sus compafieros lo bajan y el capataz los trata de dispersar. Se
desencadena la huelga.

c) La huelga se expande y se detienen las maquinas. Los obreros salen
corriendo por los pasillos, hay confrontaciones con trabajadores reacios.
Resistencia en la vieja fundicion.

d) Los obreros se retinen fuera de las oficinas, presentan sus demandas,
secuestran al gerente y al capataz y los tiran al agua para humillarlos.

e) Los obreros se alejan, las maquinas se detienen, imagen de
obreros con los brazos cruzados.

4) Tercera parte: “La fabrica permanece cerrada”.

a) Escenas cotidianas en el barrio obrero. Fabrica abandonada. Juegos
de los nifios imitando a sus padres.
b) Secuencia de montaje paralelo3:
b. 1. Burgués come solo, se pasea por la fbrica vacia, hasta las
maquinas se le rebelan.
b. 2. Reunién de obreros en el bosque, formulan sus demandas.
c) Secuencia de montaje paralelo:
c. 1. Los accionistas leen las exigencias de los obreros pero se
interesan mas por el nuevo bar. Desechan el pliego de reclamos.
c. 2. Los policias se preparan para dispersar a los obreros.
c. 3. Los obreros celebran en el bosque pero llegan los policias e
intentan dispersarlos, a lo que los obreros responden sentdndose
en el pasto.
d) Secuencia de montaje paralelo:
d. 1. Nueva reunion de trabajadores, discuten entre ellos.
d. 2. Los accionistas siguen debatiendo, se despiden.

5) Cuarta parte: “La huelga se arrastraba”

a) Escenas de hambre, de enfado de las esposas, de abandono.

Empefian lo que encuentran para sobrevivir.

b) Un joven intenta robarle a dos muchachos que lo persiguen, lo

encuentran y le pegan.

% En el montaje paralelo, dos espacios 0 més se intercalan mediante cortes, dando laimpresion de un
“mientras tanto”.
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c) Joven obrero come una sopa en la calle, lee la declaracion de los
accionistas que rechaza los reclamos y la arranca. La Lechuza lo
fotografia y revela la imagen. El obrero se encuentra con camarada y
leen la declaracion.
d) La Lechuza lleva la foto al jefe de policia. Persiguen al joven obrero,
hay un enfrentamiento con unos burgueses en un coche y finalmente lo
arrestan y lo golpean.
e) En un entorno de lujo burgués, el jefe de policia le ofrece pacto al
joven obrero para no ir a la carcel si colabora. El obrero acepta y delata
al lider.
f) Secuencia de montaje paralelo:
f. 1. Lider discute con los obreros la respuesta de los accionistas.
Debaten si contindan con la huelga. La Lechuza los espia y se
esconden en el cementerio.
f. 2. Jefe de policia mueve su mano, que mediante sobreimpresion
se cierne sobre los obreros al firmar un decreto de carcel a los
agitadores.
6) Quinta parte: “La provocacion del desastre”.
a) Un espia se reune con “El Rey”, jefe de un grupo de malhechores,
quien recluta a cinco de éstos.
b) EI Mono espia a dos obreros en el mercado. Persecucion por la
ciudad.
c) Los malhechores atacan el depésito de licores mientras los obreros se
dirigen a su reunién. Los policias no hacen nada. Los obreros no
responden a la provocacion, deciden apagar el incendio. Una obrera
consigue llamar a los bomberos. Los hombres del Rey cometen
vandalismo.
d) Los obreros abandonan el incendio, llegan los bomberos y los
dispersan con chorros de agua. Los trabajadores luchan por huir pero no
lo consiguen, los lideres son arrestados.
7) Sexta parte: “Liquidacion”
a) Llegan las tropas del gobierno, primera confrontacion con los obreros.
Niflo se mete entre los caballos, la madre lo busca y empieza el

enfrentamiento.
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b) Persecucion de las tropas a traves de la fabrica.
c) Invasion de los militares en las viviendas de los obreros.

d) Lider en prision recibe propuesta de jefe de policia y de burgués.

e) Matanza de obreros alternada con imagenes del sacrificio de un toro.
f) Comentario final: unos ojos entrecerrados se abren, acompafiados de

intertitulos con mensajes.

IV. 3. Busqueda de significados sintomaticos

Para esta parte del analisis retomaremos el concepto de “significado
sintomatico” que planteamos en el capitulo 1 (ver pagina 19). Recordemos que
el significado sintomatico es uno de los tipos de significado que proponen
Bordwell y Thompson, el que se refiere especificamente a las relaciones entre

la pelicula y el contexto social y politico en el que fue producida.

Es importante resaltar que La huelga formaba parte originalmente de un
proyecto de serie cinematografica que comprenderia ocho filmes, llamada
Hacia la dictadura. Sin embargo, de los ocho filmes solamente se llegoé a
realizar el quinto, que fue justamente La huelga. Los demas trataban, entre
otros temas, sobre la prensa clandestina, los encarcelamientos y las
deportaciones, el trabajo entre las masas, etc. El proyecto del Proletkult
consistia en recrear mediante la ficcion el camino que el pueblo llevé a cabo
para llegar hasta la dictadura del proletariado (el régimen soviético desde que
la revolucion llegé al poder), siguiendo la consigna de Lenin: “La produccion de
los nuevos filmes, impregnados de la concepcion comunista y que reflejen la

realidad soviética, debe empezar con la crénica”.

Si bien el guién de La huelga planteaba recrear las huelgas de 1903 en
Rostov del Dov, en ningln momento se hace una referencia explicita a estos

hechos: la huelga presentada en pantalla condensa las caracteristicas de

“ El Proletkult, fundado en 1917 por el tedrico y burécrata soviético Bogdanov, era una mezcla entre una
central obrera y un movimiento de cultura popular que buscaba un arte especificamente proletario.
Eisenstein se unid al Proletkult al terminar la guerra civil, haciendo teatro con Meyerhold. El argumento
de La huelga es del Proletkult, asi como los actores del filme. Ver Seton, 1960.

® Citado por Grasso, 1978, pg. 27.
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muchas huelgas pre-revolucionarias, configurando un resumen Yy una
concentracion de las diferentes revueltas que prepararon el camino para la
Revolucién. Este aspecto se refuerza en el intertitulo final, que menciona los
nombres de lugares donde ocurrieron diversas masacres de obreros ocurridas

en la época zarista (sobre todo en la primera década del siglo XX)®.

Es asi como encontramos el primer significado sintomético del filme: la
huelga que vemos en pantalla es una leccion general, siendo representativa de
varias huelgas historicas (debido a que no hay una referencia explicita del
tiempo y el espacio particular e historico de la huelga mostrada en el filme). El
valor de ejemplo de esta huelga permite que los espectadores recuerden las
otras revueltas obreras de las que han tenido noticias y traspasen las
valoraciones que se desprenden del filme (admiracion hacia los obreros,
repugnancia hacia los capitalistas) a los protagonistas de todas las huelgas

reales que ocurrieron antes del régimen soviético.

Pero ¢como esta presentada esta huelga para que pueda servir de
ejemplo? Esto se debe a que La huelga no solamente condensa las
caracteristicas de diversas huelgas rusas pre-revolucionarias (mencionadas al
final del filme), sino que ademas, como menciona David Bordwell, la pelicula

“presenta una anatomia del proceso politico”’

. 'Y este es el segundo significado
sintomatico: el filme muestra todas las fases de una huelga, un proceso tipico

del mundo capitalista que la revolucion pretende destruir

Eisenstein afirmaba que el filme “hace un paralelismo entre la
“produccién” de una huelga y la propia produccion industrial®”, pues vemos de
manera esquematica las diversas etapas por las que va pasando la huelga
desde su inicio hasta la liquidacion final. En efecto, a través de cada secuencia,
somos testigos de diversas etapas: la agitacion, la huelga en si, los efectos de

la inactividad, la provocacion, el debilitamiento de la huelga y la masacre final.

® Seglin encontramos en Bordwell, 1995a.
" Bordwell, 19953, pg. 74.
8 Citado por Bordwell, 1995a, pg. 74.
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Eisenstein ademas diagnostica las fuerzas con las que tiene que
enfrentarse la clase obrera a través de las diversas pruebas y crisis que surgen
en el camino. Para presentarlas, el director se vale de una dramatizacion
estilizada por los elementos de la forma filmica. Es asi como se presenta el
tercer significado sintomatico: las claras oposiciones entre los personajes que
se refieren a bandos distintos de la historia de la revolucion, segun la teoria
marxista (enfrentamiento antagonico de clases entre los obreros y las fuerzas

del capital).

Asi, podemos notar que en la pelicula se trabaja por una empatia
positiva hacia las fuerzas del proletariado y una caricaturizacién de las fuerzas
del capital. El principal recurso del que se vale Eisenstein para este fin es el
estilo de actuacion (exagerado y grotesco en los capitalistas, espias y policias,
naturalista en los obreros), ademas de trucos de montaje (para caricaturizar a
los espias mediante sobreimpresiones) y las acciones de los personajes
(mientras que los burgueses y los espias estan individualizados, los pocos
proletarios que destacan lo hacen soélo durante escenas cortas, dandole

prioridad a las acciones masivas como las reuniones o las manifestaciones).

De esta manera se configuran los principales significados sintomaticos
de La huelga, un filme que se apoya en oposiciones entre personajes y estratos
para reforzar la idea del enfrentamiento entre clases sociales, en especial en
una situacion limite como una huelga, una tipica respuesta a los problemas
estructurales del sistema capitalista. A continuacion veremos como la pelicula
pretende transmitirnos estos mensajes a través de diversas estrategias

retdricas.

IV. 4. Identificacion de estrategias retéricas

Como hemos explicado en el capitulo |, nuestra definicion de “retorica”
se limita a la técnica de la persuasion: los mecanismos a través de los cuales el
enunciador pretende convencer al enunciatario, transmitirle un saber y que el
publico lo acepte. En este acapite nos ocuparemos de aquellas estrategias

expresivas que utiliza la pelicula La huelga para convencer al espectador del
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mensaje politico que desea transmitir el filme, que se relaciona con los

significados sintomaticos que analizamos en el acépite anterior.

a) Una secuencia, un rollo

La estrategia de editar cada secuencia de manera que ésta coincida con
un rollo de manera exacta es utilizada en todas las peliculas mudas de
Eisenstein, y contribuye a la eficacia en la transmisiéon del mensaje. Cada
secuencia del filme corresponde a la duracion de un rollo de pelicula, lo que
posibilita que en el intermedio entre una secuencia y otra sirva para cambiar el
rollo y no interrumpir la continuidad de la accién (algo que solia pasar con los
proyectores manuales de la época, pues el proyeccionista debia cambiar el
rollo y en ocasiones su demora desconcentraba al espectador del flujo de la

narracion)®.

De esta manera Eisenstein configura unidades cerradas en si mismas,
casi cortometrajes de la misma duracién, que captan la atencion del espectador
sin interrupciones e ilustran diferentes etapas del proceso tipico de una huelga
(cada secuencia tiene un titulo como “El motivo de la huelga” o “Liquidacion”,
mostrando las fases del levantamiento de los obreros), en marcha ascendente

hacia el climax.

b) Uso dinamico de los intertitulos

En La huelga, el director busca interactuar con su publico de diversas
maneras, explotando incluso los recursos mas convencionales para
reinventarlos a su manera. Es lo que ocurre con los intertitulos, que cobran vida
y se convierten en imagenes simbolicas. Por ejemplo, cuando los caracteres
del “Pero” (después de “En la fabrica todo esta tranquilo”, en la secuencia 2a)
se agrandan y se superponen para dar la impresion de una pieza de
maquinaria, somos testigos de un uso innovador de los intertitulos que llama la

atencion del espectador por su dinamismo y su comparacion con la maquina

°Ver Bordwell, 1995a.
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(ver figuras 1, 2 y 3). Como dicen Gaudreault y Jost™, esta utilizacion de los
intertitulos tiene fines plasticos y ritmicos, pues construye una secuencia visual

atractiva a partir de los caracteres rusos “H” y “O", la cual termina

sobreimpresionada con una rueda.

Figura 1

Figura 3

Figura 2

Por otro lado, en diversas partes del filme los intertitulos parecen ser
atribuidos a toda la masa, mas que a un personaje en particular, lo que
refuerza el concepto de protagonista colectivo. Esto ocurre, por ejemplo, en el
mitin de los obreros de la fabrica (secuencia 4b), en la que los huelguistas
formulan sus demandas de manera colectiva. Los intertitulos dicen “jPolicia!”,
por ejemplo, y no se ve a una sola persona que lo diga, sino que todos los
obreros gritan y huyen, aludiendo a que lo han mencionado todos juntos,
configurando un intertitulo colectivo, es decir, palabras pronunciadas por la

“masa’.

19v/er Gaudreault y Jost, 1995, pg. 71.
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Otros intertitulos utilizan el recurso enunciativo de la ironia para provocar
la adhesion del espectador al lado de los obreros. El enunciador muestra un
texto y en la pantalla muestra lo contrario: por ejemplo, en la secuencia 4c,
cuando el intertitulo dice “La administracion, habiendo considerado las

demandas de los trabajadores con el maximo cuidado...”, en realidad vemos
gue los accionistas se han burlado de las demandas e incluso las han
degradado usandolas para limpiar sus zapatos. El uso de los intertitulos
permite crear esta ironia que el espectador capta y logra que el publico rechace

a los accionistas por la falsedad de sus palabras.

c) Contraste entre clases sociales

El contraste que mencionamos en el acapite anterior entre las clases
sociales en lucha se representa a través de diversas estrategias retoricas. El
significado sintomético de las oposiciones se expresa mediante recursos
visuales y tematicos. Esta oposicion, que se repetia en los filmes soviéticos de
vanguardia de los afios 20!, fue llevada a la pantalla por Eisenstein de
diversas maneras, utilizando los elementos del lenguaje cinematografico como

la direccion de arte, la direccidén de actores, el guion, entre otros.

Por un lado, a través del estilo de actuacion de los diversos grupos se
establecen diferencias. Por ejemplo, mientras los burdcratas, policias y espias
son representados como caricaturas grotescas, con gestos faciales y
corporales muy exagerados, la masa del pueblo se presenta de manera mas
naturalista, para que el espectador se identifigue mas con este grupo. El
registro de actuaciéon de aquellos que caracterizan al proletariado busca
resaltar sus cualidades humanas y heroicas, mientras que la caricaturizacion
de las fuerzas del capital permite que el espectador los desprecie a traves de la

burla o el rechazo.

Otro contraste que se establece tiene que ver con la asociacion entre las
parejas maquinas/pueblo y oficinas/capitalistas. El trabajo manual e industrial

™ Como vimos en e capitulo 1.
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se relaciona con los obreros, mientras que el trabajo intelectual se identifica
con las oficinas de los burécratas. Como explica Bordwell, “por medio de la
oposicion de maquinas y burocracia, Eisenstein accede al nivel abstracto,
mostrando la distincion marxista entre las fuerzas y relaciones de
produccién”*?. En efecto, esta distincién es central en el pensamiento de Marx:
en el comunismo se aspira a sobrepasar este cisma mediante una superacion
de la divisidn del trabajo. Este aspecto es retdrico pues aplica la estrategia de
las oposiciones para ilustrar un punto clave de la teoria marxista, es decir, para

comunicar un mensaje y convencer al espectador de la verdad del mismo.

Otro recurso que diferencia las clases sociales es el de la
individualizacion. Esta aparece casi exclusivamente en el ambito de las fuerzas
del capital: los espias son individualizados por apodos, asi como los
malhechores, los burgueses y los jerarcas de la fabrica y de la policia
configuran caricaturas identificables. En cambio, entre los obreros casi no hay
diferencias: los pocos personajes que resaltan desaparecen rapidamente (el
obrero traidor, el suicida, etc.). Se refuerza asi el anonimato de las masas que
deben trabajar unidas para llegar al cambio social, como dicta el credo

comunista.

Por ultimo, otra estrategia que refuerza la oposicién entre fuerzas es la
de los motivos que se asocian a cada grupo. Segun Joseph Courtés, los
motivos son una manera especial de relacion entre los componentes figurativos
y tematicos de un discurso®®, en la cual una misma figura corresponde a
diversas tematizaciones. Como dice Courtés, en el caso de los motivos, “lo
figurativo es considerado como una invariante y lo tematico es identificado con
una variable contextual”'®. Los motivos presentes en La huelga cumplen una
funcién narrativa (debido al desarrollo que presentan del inicio al fin del filme) y

semantica (pues cargan diversos significados, entre los que se encuentran los

2 Bordwell, 1995a, pg. 74.

13 | o figurativo es “todo lo que puede estar directamente relacionado con uno de los cinco sentidos
tradicionales (...), todo lo que depende de la percepcion del mundo exterior” (Courtés, 1991, pg. 238),
mientras que lo tematico “se caracteriza por su aspecto puramente conceptual” (op. cit., pg. 238). Es
decir, lo figurativo expresa a través de diversos modos concretos los conceptos abstractos del plano
temético.

4 Courtés, 1991, pg. 243.
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conceptos de /crueldad/, /salvajismo/, /compafierismo/, entre otros). A

415

continuacion reproducimos el esquema de Courtés™ sobre el motivo para una

mejor comprension:

1 figura

temas:1 2 3 4 5

Un motivo que podemos encontrar en La huelga es el motivo del agua,
que al principio se identifica con los obreros y sus lugares de reunion,
asociandose a los temas de /esparcimiento/ y /union/, como vemos en la figura
4, pero en la escena de los bomberos se vuelve contra ellos de manera
agresiva, como en la figura 5, configurando el tema del /ataque/ y la /violencia/.
Otro motivo es el del circulo, que al inicio se asocia con la fabrica, la
maquinaria y el trabajo, debido a las formas circulares de algunas maquinas o
los lugares donde se reunen los obreros (ver figura 6), pero luego se identifica
con los malhechores, pues éstos se rednen en un lugar lleno de circulos (ver
figura 7). Finalmente, en la escena de los bomberos, el circulo también se

vuelve contra los obreros, quienes son atacados contra las ruedas (ver

nuevamente figura 5).

Figuras 4y 5

5 Op. cit., pg. 243.
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Figuras6y 7

d) Montaje creador de metéaforas

Segun Courtés, las metaforas son otro tipo de relacion especial entre lo
figurativo y lo tematico. En este caso, la relaciébn entre dos figuras esta
mediatizada por un elemento tematico o figurativo. El esquema para Courtés es

el siguiente™®;

1 figura

|
(1 tema / 1 figura)

|
1 figura

Las dos figuras en cuestién se aproximan por un elemento de caracter
ya sea tematico (como cuando en la poesia se compara dos figuras por una
cualidad conceptual comun) o figurativo (cuando se atribuyen semejanzas
debido a un aspecto visible, como la forma o el color de las dos figuras). El cine
permite asociar diversas figuras para crear ricas metaforas; esto ocurre
especialmente en las peliculas mas experimentales y que explotan mas el

lenguaje cinematografico.

18 \/er Courtés, 1991, pg. 245.
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Hay un gran namero de metéforas en La huelga que contribuyen a
reforzar los significados sintomaticos de los que hablamos en el acépite
anterior. Hemos visto por ejemplo las que se configuran a través del estilo de
actuacion, los motivos visuales, etc., pero ahora pasaremos a ver las que se

construyen a través del montaje.

Para Eisenstein el montaje era el medio mas poderoso para sugerir
conceptos a partir de imagenes. Si bien en los afios posteriores a La huelga
llegd a desarrollar mucho mas sus teorias (hasta llegar al concepto de “montaje
intelectual” del que habla en sus escritos de la década de los 30'"), en este
filme se muestran los resultados de sus experimentos con lo que él llamaba
“montaje de atracciones”. Lo mas importante en este montaje es la emocion
causada al espectador (a diferencia de la propuesta mas racional del “montaje
intelectual” posterior), a través de un choque que remueva la percepcion del
publico y lo haga reflexionar®®.

El interés de Eisenstein por un montaje dialéctico lo llevé a crear un gran
namero de metaforas puramente visuales, en las que la suma de una imagen A
y una imagen B da como resultado un concepto C, es decir, un choque mas
que un encadenamiento de planos®. Podemos ver este mecanismo en los

siguientes momentos:

- En la secuencia 2c, los espias (imagen A) son asociados mediante
sobreimpresiones a distintos animales (imagen B) como el mono, la
lechuza, el perro, etc., ocasionando que la /animalidad/ (concepto C)
se traslade a la valoracion de dichos personajes (ver figuras 8, 9 y
10). En este momento de la pelicula, los animales son identificados

Y A través del “montaje intelectual”, Eisenstein pretendia llevar al cine conceptos complejos, incluso
cuerpos tedricos, a través de la edicion. Es asi como elaboro € proyecto de llevar a cine €l libro “El
Capital” de Karl Marx. Ver Bordwell, 1995a.

18 « Atraccion es cada momento agresivo, es decir, cada elemento que someta al espectador a una presion
sensorial 'y psicolégica, experimentalmente verificada y matematicamente calculada, para obtener
determinadas conmociones emotivas del espectador; conmociones que, a su vez, le conduce, todas juntas,
ala conclusién ideolégica final”, escribié Eisenstein en su articulo “El montaje de atracciones’, de 1923
(en Eisenstein, 1977).

¥ | as principales influencias en las que se inspiraba € montaje dialéctico de Eisenstein eran los
ideogramas chinos, los haikus japoneses y, por supuesto, la teoria marxista, una adaptacion del modelo
hegeliano de tesis-antitesis-sintesis. Ver Bordwell, 1995a.
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con las fuerzas del capital, identificando a los espias con las

mascotas de una tienda®.

Figuras 8y 9

Figura 10

- En la secuencia 3b, se contrasta el movimiento de la fabrica (imagen
A) con los rasgos de depresion y el suicidio del obrero (imagen B),
mostrando por un lado la /actividad/ y por el otro la /muerte/ (ver
figuras 11 y 12). El concepto C podria ser interpretado como el
contraste entre el ritmo incesante de la fabrica y los sentimientos
personales de los obreros, es decir, la indiferencia del sistema ante

los conflictos de la gente.

20 M s adelante se muestra c6mo los obreros toman el control de los animales a su alrededor (en €l tercer
rollo, cuando vemos a los obreros con sus animales. gatos, aves de corral, cabras, domesticados y
déciles), y a fina vemos que se compara a pueblo con un toro sacrificado, equiparando esta vez a
pueblo con un animal indefenso.
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Figuras 11y 12

- En la secuencia 3e, al concretarse la huelga tras la movilizacion de
los obreros, una imagen de tres obreros de diferentes generaciones
(imagen A) se asocia mediante sobreimpresion con una rueda que
se detiene (imagen B). La /rigidez/ (en el sentido de no-movimiento)
es el concepto C que surge de la detencién de la actividad de la
rueda y de los brazos cruzados de los obreros, quienes ademas
representan la unién y la lucha de la masa proletaria al hacer el
mismo gesto desafiante y firme ante la autoridad (ver figura 13).

Figura 13

- En la secuencia 4c, el duefio de la fabrica muestra el nuevo invento
del bar que exprime un limén (imagen A) mientras los policias acosan
a los obreros en el campo con sus caballos (imagen B). El
/aplastamiento/ (concepto C) efectuado por el brutal atague se asocia
al limon exprimido por el jerarca, quien tiene en sus manos

metaforicamente el futuro de los obreros (ver figuras 14 y 15).
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Figuras 14 y 15

- En la secuencia 5f, el jefe de policia mueve una mano abierta
(imagen A) que por sobreimpresion parece dirigirse a un grupo de
obreros reunidos y cerrarse sobre ellos (imagen B), mientras que
prepara un documento que instaura un decreto de carcel para los
huelguistas violentos. Se refuerza asi en un solo plano
sobreimpresionado (figura 16) el /sometimiento/ del pueblo por parte

de los jerarcas (concepto C).

Figura 16

- En la secuencia 7d, el jefe de policia derrama los tinteros (imagen A)
sobre el mapa del barrio obrero (imagen B). Gracias al blanco y
negro, la tinta asemeja la sangre que corre encima del mapa y que
anuncia la matanza que ya se esta llevando a cabo en las viviendas
de los trabajadores. El jefe de policia pone la mano encima de la
tinta, aludiendo nuevamente al /control/ (concepto C) que ejerce

sobre las vidas de los obreros (ver figura 17).
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Figura 17

- Enla secuencia 7e, la matanza de los obreros por parte de las tropas
(imagen A) se mezcla mediante montaje paralelo con el sacrificio de
un toro (imagen B), como se aprecia en las figuras 18 y 19. La
/brutalidad/ de las tropas (concepto C) se ve realzada por la violencia
de los cuchillazos, mientras que la sangre del toro se asocia a la de
los obreros (que no se ve, pero se intuye debido a los torrentes que
surgen del sacrificio del toro).

Figuras 18 y 19

Como vemos, las metaforas van aumentando su nivel de complejidad
mientras avanza la pelicula, hasta llegar a la ultima, la metafora del toro, que
precisa una asociaciéon entre una escena diegética y una claramente no
diegética, pues el toro no pertenece a la narracion. Este estilo de metafora era
la preferida de Eisenstein, pues cargaba significados mas alla del argumento

del filme y hacia surgir el concepto de manera mas chocante, pero el director
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era consciente de que habia que preparar al publico para llegar a ese momento

a través de metaforas justificadas narrativamente.

e) Apelacién directa al espectador

En la pelicula La huelga notamos una clara intencion: su objetivo es
remover al espectador de su asiento y agitarlo a favor del mensaje transmitido.
Por eso mantiene vinculos con el publico a través de la interpelacion de los
intertitulos, ya explicada lineas arriba, las metaforas que soélo son recibidas por
el espectador (pues son herramientas enunciativas que los personajes no
captan), entre otros elementos. Como leemos en el analisis de Desiderio
Blanco de Ciudadano Kane, “el enunciatario es el Unico destinatario de la
escritura cinematografica”®’. En efecto, mientras que los personajes no son
conscientes de los rétulos y las metéaforas del montaje, el espectador si lo es, y
depende de él darle sentido a las imagenes propuestas.

El momento en el que esta interpelacion es mas evidente es en el
comentario final, que también es una metafora: dos ojos entreabiertos se abren
completamente ante el intertitulo que menciona las matanzas de huelgas pre-
revolucionarias (ver figura 20). Finalmente, un intertitulo resalta la palabra
“Recuerden”, dirigida abiertamente al espectador para que tome conciencia de
la lucha llevada a cabo por la masa obrera y que preparé el camino para la
revolucién. Los ojos abiertos no son de ningun personaje, son los de un testigo
que ha visto toda la historia de la huelga hasta la matanza, igual que el
espectador. Como dice Blanco sobre Ciudadano Kane, “el espectador (...)
entra en contacto con un /saber/ del que antes estaba disjunto. El enunciatario
es requerido como una actancia imprescindible para que tenga sentido la

secuencia”??.

La toma de conciencia que pretenden representar estos o0jos abiertos
nos recuerda lo que comentdbamos en el capitulo I: la conjuncion del

enunciatario con el enunciado, el “hacer saber” que permite transmitir un

2! Blanco, 2003, pg. 125.
2 Op. cit., pg. 105y 106.
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mensaje Yy, si se consigue el efecto deseado, que éste se adhiera a la causa
gue busca el enunciador. Recordemos ademas que en el cine se da un caso
muy especial, pues el “hacer saber” se asocia con el “hacer ver”, uniendo el
caracter cognitivo de la persuasion con el caracter visual, en el caso de esta

imagen, el concepto se representa literalmente.

Figura 20

V. 5. Analisis enunciativo de una secuencia

Como explicamos en el capitulo |, los aspectos que nos interesan de la
enunciacidon cinematografica son aquellos que se relacionan con el “hacer
persuasivo”, es decir, los recursos que utiliza el enunciador para lograr la
adhesién del enunciatario al mensaje comunicado. En ese sentido
analizaremos la secuencia 4c, que llamaremos “Asamblea en el bosque y
reunion de accionistas”, pues mediante el montaje paralelo se nos presentan
ambos escenarios. Debido al montaje paralelo la segmentacion de esta
secuencia no es cronoldgica sino espacial; la accion se desarrolla en tres

espacios:

a) La asamblea de obreros en el bosque.
b) La estacion de policia, en la cual los policias se preparan para
reprimir a los obreros.

c) La reunion de accionistas.

Tesis publicada con autorizacién del autor

No olvide citar esta tesis




PONTIFICIA

TESIS PUCP : gx_}\éeagﬁmn

DEL PERU

El espacio (b) aparece solo al principio, pues los policias van al
encuentro de los obreros en el bosque a la mitad de la secuencia. Asimismo,
aparece brevemente otro espacio: la fabrica abandonada y el duefio solitario.
Este espacio aparece como engarce con la secuencia anterior, que mostraba al

duefio solo con las maquinas abandonadas.

La secuencia se inicia con el intertitulo “Formulando las demandas”, que
muestra a los obreros en una asamblea en el bosque. La asamblea tiene un
aire informal y relajado (todos estan en grupos pequefios, discutiendo
activamente pero sin peleas). Los intertitulos colectivos de los que hablamos en
el acapite anterior mencionan las demandas de los obreros, como “Tratamiento
justo” o “Aumento de 30% en los salarios”. Estos intertitulos se intercalan con
los distintos grupos de obreros que discuten y asienten, para recalcar que las

demandas pertenecen a todo el grupo, la masa obrera.

El montaje paralelo parece indicar un “mientras tanto”: se crea un efecto
de suspenso cuando vemos el intertitulo “En la estacién de policia” y aparecen
los policias lustrando sus botas y preparandose para salir a reprimir a los
obreros. Otro corte nos permite ver a los obreros que siguen discutiendo y le

dan sus demandas al lider, quien las guarda en su sombrero.

Mientras los policias se siguen preparando, un obrero afirma que no hay
traidores entre ellos y que lucharan hasta el fin, discurso que todos aplauden.
Un intertitulo nos muestra el siguiente escenario: “Los accionistas”. Nos
encontramos en una reunion de cuatro burgueses que revisan las mismas
exigencias que el lider llevé en su sombrero. Las leen mientras, mediante un

corte, vemos a los obreros que siguen aplaudiendo.

Si bien ha pasado un tiempo en la diégesis desde que las demandas
fueron llevadas a los accionistas, podria parecer que lo que acontece a partir
de ese momento es la misma reunion del bosque que vimos en un inicio. ¢Es la
misma, o es otra posterior, que se desarrolla al mismo tiempo que la reunién de
accionistas? Poco importa: lo que le importa al enunciador en este momento de

la secuencia es la metafora que va a presentar, para lo cual necesita que
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ambos espacios se intercalen aunque esto no signifigue una coincidencia

temporal exacta.

Los accionistas estan escandalizados por la introduccion de la politica en
la fabrica. El suspenso aumenta cuando los policias salen del cuartel a caballo.
Los accionistas rapidamente distraen su atencion de las exigencias y celebran
el nuevo bar del duefio de casa. Es en ese momento que mediante un corte
aparecen los policias en el bosque (anunciados por el intertitulo “jPolicias!”,
que pareciera dicho por todos los huelguistas) y se inicia la persecucion de los

obreros entre los arboles.

Los huelguistas se retinen en un descampado y ante la orden de un lider
se sientan. A través de un corte volvemos a la reunioén de accionistas, en la que
el duefio de casa muestra el exprimidor de limon. Es aqui donde surge la
metéfora visual: cuando el burgués pone el limoén en el aparato y lo aplasta, un
corte nos transporta al bosque, donde un caballo se levanta en el aire,
amenazante, encima de los obreros. Un intertitulo en la reunion de los
accionistas hace mas explicita la metéafora: “Se presiona fuerte y se consigue...
el jugo”. Si bien el personaje, con esta frase, se esta refiriendo al exprimidor, el
enunciatario, en este momento, esta invitado a hacer la alusion a la explotaciéon

y represion indiscriminada de los obreros.

El caballo y el aparato se intercalan dos veces mas, mientras el
accionista sonrie y vemos las caras de temor de los obreros bajo las patas de
los caballos. La accion en el bosque queda inconclusa (no sabemos qué pasa
después del ataque de los caballos), pero la reunién de accionistas continda. A
un burgués se le cae el limén al zapato, y se limpia con las demandas de los
obreros. Un intertitulo reproduce la respuesta de los accionistas: “La
administracion, habiendo considerado las demandas de los trabajadores con el
maximo cuidado...”, aplicando el recurso de la ironia que ya analizamos en el

acapite anterior.

Este intertitulo se intercala con el burgués limpiandose el zapato.

Posteriormente las demandas son retiradas por un mozo que también actia de
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manera caricaturesca (lo cual lo pone del lado de las fuerzas del capital), quien
se rie del resultado de la reunién, acompafiado del intertitulo ir6nico “Una bella

respuesta’.

Hemos escogido esta secuencia porque utiliza diversas marcas de
enunciacion representativas de la pelicula. En el filme La huelga es importante
notar que hay una relacion muy especial entre el Enunciador y el Enunciatario
(asi como en todas las peliculas de vanguardia de la época, como veiamos en
el capitulo 1ll). Se considera al espectador un enunciatario activo, un sujeto que
debe interpretar las imagenes. El enunciador, de esta manera, lleva a cabo su

propio programa narrativo:

PN = Enunciador — (Enunciatario N enunciado)®

Lo que se propone el enunciador es que el enunciatario se ponga en
conjuncion con el enunciado y que de esta manera “conozca la verdad”, una
verdad contada por primera vez desde el punto de vista de los oprimidos y no
de los poderosos. Como vimos en el capitulo Ill, el régimen soviético fue el
primer gobierno proletario de la historia, por ello su cine busco nuevas maneras

de relacionarse con el espectador para transmitirle contenidos ideoldgicos.

El enunciador, en este caso, espera de manera ambiciosa que el
enunciatario llegue a la conjuncion con la informacion otorgada, pero no solo
eso: también busca convencerlo, es decir, que el enunciatario se adhiera al
mensaje que propone el enunciado, como vimos en el capitulo | cuando
mostramos las diferentes posiciones del enunciatario ante el enunciado

(adherente, simpatizante, oponente y receloso)®.

A lo largo de La huelga notamos muchos rasgos de autoconciencia
(presentacion manifiesta de las marcas de enunciacion) a través de diversos

recursos, como que los personajes miren a la cAmara o los comentarios extra-

% A través de un programa narrativo modal: PN = Enunciador — (Enunciatario N /poder ver/), un PN que
usan todas las peliculas pero no siempre con |os mismos objetivos.
2 \er pégina 26.
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diegéticos, como al final del filme los ojos abiertos y el intertitulo “Proletarios,
irecuerden!”. Estas marcas muestran la presencia del enunciador en plena

labor del hacer persuasivo que comentamos en el capitulo |.

En el caso de nuestra secuencia, podemos ver las marcas enunciativas
por ejemplo en los intertitulos irénicos que comentamos en el acapite anterior.
Estos intertitulos hacen comentarios que dotan de una carga disférica a las
fuerzas del capital y de una carga euforica a los proletarios. La ironia se refiere
negativamente a un aspecto que el espectador esta invitado a despreciar, a
rechazar. Los intertitulos son vistos solamente por el espectador, no por los
personajes, por ello constituyen un recurso privilegiado de comunicacion
directa entre el enunciador y el enunciatario. La ironia, asimismo, solo es
captada por el espectador, convirtiéndose también en un rico recurso

enunciativo.

Sin embargo, el recurso por excelencia para mantener una comunicacion
con el espectador es el montaje, figura poética/retorica preferida por los
directores soviéticos de los afios 20. El énfasis de estos directores en el
montaje para crear una reaccion intelectual se debio a los estudios que empez6

Lev Kulechov y continuaron Pudovkin, Dovchenko y por supuesto Eisenstein®.

Como hemos comentado en el acapite anterior, las influencias de
Eisenstein para crear su teoria sobre el montaje iban desde los haikus
japoneses hasta los ideogramas chinos, pasando por Pavlov y la filosofia
marxista, heredera de la dialéctica hegeliana. La confianza de Eisenstein en el
poder del montaje para transmitir conceptos intelectuales era tal que uno de
sus proyectos consistia en llevar al cine la obra de Marx El Capital, usando el
montaje de choque para poner al alcance del proletariado el materialismo

dialéctico.

El espectador, al verse enfrentado a estos estimulos (el montaje de

choque, en el que una imagen A y una imagen B crean un concepto C), se ve

% Ver Bordwell, 1995a.
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obligado a sintetizar estos conflictos de imagenes, participando en el proceso
de creacion de significado. En este caso, la manipulacién del enunciador
consiste en, ademas de un /hacer ver/, un /hacer pensar/ (mas que un /hacer
creer/ que seria la persuasion de una simple pelicula de propaganda/) que

espera de su publico al confrontarlo con las imagenes.

Eisenstein creia en el poder del cine para hacer pensar al publico, pero
sabia perfectamente los efectos que queria provocar. En esto también
interviene el ritmo del montaje, que por ejemplo en nuestra secuencia incluye
planos cortos y cortes abruptos entre diferentes espacios, para que el publico
recoja una impresion total de ese choque perceptivo, emocional e ideoldgico,
impresiéon que conducira a la reaccion: el mismo acto de enunciar prevé la
interpretacion de la historia. Mediante ese agil “montaje de atracciones”, de
planos de corta duracion y cortes en acciones incompletas, el espectador entra
en un estado alerta y sensible ante las imagenes, las cuales han sido creadas

por el enunciador para remover al publico y hacerlo reflexionar.

Asi, notamos que el enunciador tiene clara una vision politica y reflexiva
que organiza las elecciones sintagmaticas: la ideologia es el principio
organizador del montaje, y este es el principio formal de organizacion de la
secuencia (y de toda la pelicula). Lo vemos en esta secuencia, en la que la
ubicacion cronologica (qué ocurre antes, qué ocurre después) no es tan
importante como el significado de las metaforas propuestas (por un lado, las
fuerzas del capital “exprimen” a los obreros, y por otro, ignoran sus demandas
al limpiarse los zapatos con ellas). En el caso de cada una de estas metaforas,
el enunciatario estd invitado a hacer lecturas conceptuales que le aportan
significados complementarios, contribuyendo al mensaje global de la crueldad y

el desprecio de las fuerzas del capital hacia los proletarios.

Lo que se busca en esta secuencia y en el filme en general es hacer
reflexionar a la gente sobre las diferentes etapas del proceso de la huelga, mas
qgue buscar una representacion documental de la misma. Es por ello que se
utiliza el montaje paralelo, un recurso tipicamente cinematografico que nos

distancia de la acciéon para verla desde un angulo privilegiado, el del
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espectador omnisciente que ve distintos espacios a la vez. Nos vemos
obligados a interpretar lo que tenemos ante los 0jos, en vez de ser
espectadores pasivos que reciben los significados “en bandeja” sin

cuestionarlos.

El montaje paralelo que usa Eisenstein permite crear metaforas visuales
justificadas narrativamente, es decir, cuyos componentes pertenecen a la
diégesis (no como en el caso de la matanza final, donde el toro no pertenece a
la diégesis). Si bien la demostracion del aparato del accionista y la represion de
los obreros forman parte de la diégesis, la manera de presentarlas no deja de
mostrar un comentario directo del enunciador sobre la situacion. La
yuxtaposicién del burgués aplastando el limoén y los caballos encabritandose
amenazantes sobre el pueblo, asi como los intertitulos, refuerzan la metafora y
hacen entender al espectador que el burgués tiene a los huelguistas en sus
manos, a través del agente indirecto o adyuvante (la policia).

Es el montaje, recurso enunciativo de asociacion de imagenes, el que
elabora las metaforas dentro de la narracion. Es asi como volvemos al
programa narrativo del que habldbamos lineas arriba: el enunciador esta
permanentemente tomando en cuenta la presencia del enunciatario. Ademas
de la dimension del relato, que se basa en las acciones de los actores (también
definidas por el enunciador), existe la dimension del discurso, en la cual son los

actantes de la enunciacion (el enunciador y el enunciatario) los que interacttan.

Recordemos que el montaje paralelo no tiene ningun sentido para los
obreros, ni para los policias, ni para los accionistas: solamente lo puede ver el
enunciatario, sélo tiene sentido para un espectador activo que esta ahi para
producir sentidos. El enunciador transmite el /saber/ al enunciatario a traves de
diversos recursos que vemos en esta secuencia: los intertitulos irénicos y los
colectivos, el montaje paralelo, las metaforas visuales, entre otros mecanismos

gue establecen asociaciones que no estan en el relato sino en el discurso.

Debido a estas marcas enunciativas, el espectador es el destinatario

unico del investimiento timico de los actantes de la narracion, es decir, del lado
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en el que se ubican las empatias. Evidentemente, los accionistas no
consideran que sus acciones sean “malas”, pero para el espectador basta ver
un burgués exprimiendo un limén (accion asociada a la represion de los
obreros mediante el montaje) para marcar negativamente a estos personajes y
sus actos. Por ejemplo, mientras que los accionistas sonrien ante el invento, o
miran con asco y fastidio el limén sobre el zapato, estos gestos son
interpretados de manera diferente por el espectador: no se comparte la risa, y
el asco hacia el limén se convierte en desprecio por estos personajes

caricaturescamente insensibles.

Es asi como la pelicula se va construyendo a través de diferentes
mensajes que da el enunciador para que el enunciatario conozca la verdadera
historia de “las huelgas” pre-revolucionarias, para que sea investido de la
competencia cognoscitiva del /poder interpretar/ a través de los recursos

cinematograficos que el filme pone a su alcance.
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CAPITULO V

ANALISIS DE LA PRIMERA CARGA AL MACHETE
V. 1. Sinopsis

La primera carga al machete (Manuel Octavio Gomez, 1968) cuenta la
historia de una batalla previa a la independencia de Cuba que se desarrollo en
el afio 1868, inicio de las luchas por la liberacion de Espafia. La pelicula se
abre mostrando el final de la historia narrada: un trovador recorre el lugar
donde ha ocurrido la batalla, para dar paso a entrevistas con los soldados del
bando esparfol que comentan la lucha. A partir de este momento se inicia una
analepsis o vuelta al pasado, antes de la batalla, y la pelicula intercala el estilo
documental (entrevistas, extractos que asemejan un noticiero, transmisiones
desde el lugar de los hechos) con las participaciones del trovador, quien a
través de las letras de su musica hace comentarios sobre el desarrollo de la

historia.

La pelicula cuenta los antecedentes de la batalla (el avance de las
tropas mambisas’, la respuesta de los soldados espafioles, el saqueo por parte
de estas ultimas a la ciudad de Baire, las primeras escaramuzas), intercalados
por entrevistas a los protagonistas de los hechos y a observadores y testigos
como los pobladores de La Habana y Baire, terratenientes, coroneles, entre
otros. También se insertan escenas costumbristas que muestran la vida
cotidiana de Cuba en el siglo XIX y comentarios ilustrativos como los que tratan
sobre las caracteristicas del machete y las diferentes opiniones sobre el

coronel Maximo Gémez.

El filme termina con la recreacion de la primera carga al machete, la
primera batalla en la que se utilizO esta herramienta como arma de combate.

Esta escena climatica termina con la dltima aparicion del trovador, que canta la

! Término utilizado para referirse a las tropas que participaron en la lucha por la independencia de Cuba,
compuestas por campesinos, esclavos, terratenientes, entre otros. Se destacaban por €l uso del machete
como arma de guerra. Ver Halperin, 1998.
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misma cancion del inicio, convirtiendo la pelicula en una creacion circular que

vuelve a la escena inicial (el “final” de la historia) para cerrar su forma filmica.

1)

2)
3)

4)

5)

6)

7)

8)

9)
10)

11)

12)

13)
14)
15)

V. 2. Esquema de secuencias

Créditos — Trovador canta “Al filo del machete” mientras recorre los
restos de la batalla.

Entrevista con soldados espafioles después de la batalla.

Entrevista grupal con figuras representativas de la sociedad cubana
(artesano, terrateniente, soldados) sobre las consecuencias de la batalla.
“Noticiero”: voz en off relata los primeros antecedentes de la batalla:
toma de San Salvador de Bayamo. Avance de las columnas espafiolas
desde Manzanillo.

Llegada a Baire de las tropas espafiolas.

Entrevista a Coronel Quirds en Baire, explica las razones de la detencion
del avance de las tropas.

Intertitulo “En La Habana, capital de la siempre fiel Isla de Cuba” da
paso a secuencia en la ciudad, en la que el personaje interpretado por
Juan Llaurado interroga a los ciudadanos sobre sus opiniones alrededor
del avance de las tropas mambisas.

Intertitulo “Donato Marmol, coronel del Ejército Libertador y su Estado
Mayor”. Entrevistas a Marmol y otros soldados.

Segunda cancion de trovador en ciudad vacia.

Estado mayor de tropas esparfiolas contando sus planes (continda en
secuencia 12).

Entrevista a coronel espafiol llevando pobladores a traves de la selva,
una mujer denuncia que la llevan como prisionera (continla en
secuencia 13).

Coronel Quirés cuenta el ataque de Venta de casanova, desestimando
las fuerzas insurrectas (continta en la secuencia 14).

Prisionera denuncia los abusos y los soldados la alejan.

Coronel Quirds afirma que han sido muy bien recibidos por la poblacion.
Saqueo de Baire: violenta entrada de espafioles relatada por voz en off

de victima.
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16)
17)

18)

19)

20)

21)

22)

23)

24)

25)

26)

Entrevista a mujer violada con flashbacks del saqueo.
Intertitulo “Su Excelencia, el Capitan General de la siempre fiel Isla de
Cuba, Don Francisco Lersundi” introduce al coronel del ejército espariol
en su casa hablando sobre el estado de las luchas contra los
insurrectos.

Tercera cancion de trovador en ciudad vacia, intercalando imagenes de
ejército avanzando en el campo.

“Noticiero” relata encuentro entre tropas en Babatuaba con tono
triunfalista. Imagenes de los restos de la batalla.

“Noticiero” relata la vida en Bayamo. Entrevista a pobladores, discusion
de gente en la plaza y relato del encuentro de Babatuaba a cargo de dos
soldados mambises.

Intertitulo “El machete” presenta imagenes sobre los usos del machete.
La voz en off dice distintos nombres del machete, describe sus usos.
Intertitulo “Anatomia de un jefe” presenta a las tropas cubanas
preparandose para ir a Baire. Las imagenes de un caballo blanco se
intercalan con las opiniones sobre Maximo Goémez.

Cuarta cancion de trovador, sobre Maximo Gomez, se intercala con
imagenes de tropas cubanas avanzando a Baire.

“Noticiero” muestra a las tropas en el campo el 25 de octubre de 1868,
anuncia la primera carga al machete y mira con binoculares los
momentos previos a la batalla.

La batalla: primeros encuentros, ataques con armas de fuego, inicio de
la carga al machete.

Ultima aparicion del trovador: fin de la batalla, trovador camina entre

cadaveres por el rio cantando la primera cancién “Al filo del machete”.

V. 3. Busqueda de significados sintomaticos

Nuevamente volvemos al concepto de significado sintomatico, explicado

en el capitulo | (ver pagina 19), que se refiere a la relacion del mensaje del

filme con su contexto social y politico: el significado sintomatico es, como

seflalamos anteriormente, aquel que refleja las caracteristicas sociales del

entorno o personales del autor. En ese sentido es importante mencionar que La
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primera carga al machete, al igual que La huelga, es un filme que homenajea
las luchas pre-revolucionarias®. En el caso cubano, se trata de conmemorar el
centenario del inicio de estas luchas. En efecto, en 1968 la produccién
cinematografica cubana se dedicO a celebrar este aniversario con una serie de
filmes historicos que trataban diversos momentos de la lucha pre-revolucionaria
(asi como el proyecto Hacia la dictadura del cual formaba parte originalmente

La huelga).

En el caso de La primera carga al machete, el momento histérico
retratado es el comienzo de la Guerra de los Diez Afios (1868-1878), evento
que es considerado un antecedente simbolico de la lucha por la independencia
de Cuba y, en un sentido mas amplio, como el primer paso de un camino que
llega hasta la Revolucién. Es asi como el primer significado sintomatico es muy
evidente: la cinta busca conmemorar el centenario de un evento fundamental
en la historia de Cuba, el comienzo del uso del machete como arma de

combate en el contexto de la Guerra de los Diez Afos.

En 1968 en Cuba se realizaron diversos largometrajes y cortometrajes
documentales y de ficcidbn sobre los cien afios de lucha revolucionaria, como
por ejemplo Lucia, de Humberto Solas®. La primera carga al machete es la
Unica pelicula que conmemora un evento tan lejano histéricamente: en efecto,
el inicio de las luchas por la independencia de Espaia se marca en el afo
1868, con el comienzo de la Guerra de los Diez Afios, que si bien fracaso y los
cubanos tuvieron que esperar hasta 1898 para independizarse de Espafa,

marco un hito en la lucha revolucionaria de Cuba y de América Latina.

Al interior de la Guerra de los Diez Afios, lo que se ha querido resaltar en
el filme ha sido la lucha con el machete, un instrumento tipico de los
trabajadores del campo que fue utilizado con resultados positivos en las
batallas contra los espafioles. La primera carga al machete busca poner en
relieve el inicio del uso de este instrumento convertido en arma de guerra,

dando una leccidn histérica que, mirada a la luz de los cien afios de diferencia

2 \Ver Cine cubano, nimero 56/57.
3 Ver Cine cubano, afio 1968.
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entre la historia narrada y la produccion del filme, puede inspirar la lucha

contemporanea a la época de la realizacion de la pelicula.

En efecto, el siguiente significado sintomatico es el que se relaciona con
los paralelos entre la época en la que se desarrolla el filme y el momento en el
cual fue filmado. Los cien afios de diferencia no impiden establecer paralelos
entre las luchas revolucionarias de los protagonistas de cada evento historico.
Es asi como, por ejemplo, en la secuencia 22 “Anatomia de un jefe”, los
mambises hablan de Maximo GAmez sin nombrarlo, destacando sus virtudes y
Su origen extranjero. Esta secuencia nos recuerda el papel de Ernesto “Che”
Guevara en la Revolucion cubana, estableciendo un claro paralelo entre el
pasado y la actualidad. El espectador de la época en la que se estrend el filme
escucha hablar sobre Maximo Gémez, un extranjero que vino a Cuba a hacer
la revolucion en el siglo XIX, pero lo escucha en pleno afio 1968, apenas un
afo después de la muerte del “Che”; los paralelos son evidentes y la pelicula
aprovecha esa similitud para hacer un homenaje a ambos héroes

revolucionarios.

Este significado sintomético es mas bien sutil, pero como dice Marc
Ferro en Historia contemporanea y cine, son las peliculas sobre el pasado las
que mejor nos hablan sobre el presente*. Esto nos demuestra que una pelicula
sobre el pasado puede tener significados sintomaticos sobre la misma época
en la que es filmada. En efecto, la lucha de los mambises se identifica con la de
los revolucionarios del siglo XX, aunque hayan cambiado los enemigos (los
espafoles por un lado, el capitalismo por otro). Es inevitable pensar en los
guerrilleros de Sierra Maestra y en la precariedad de sus medios cuando
vemos las imagenes de los mambises en la selva con sus machetes. Sin
embargo, el triunfalismo con el que se presenta a los mambises nos recuerda
que los guerrilleros salieron vencedores a pesar de la desigualdad de

condiciones.

* Ferro, 1995.
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Un tercer significado sintomatico es la oposicion entre mambises y
espafioles, expresada a través de las empatias que se pretenden causar a
través del relato. Es claro que las tropas mambisas estan marcadas con un
acento eufdrico, gracias a la musica triunfalista que acompafa sus avances, la
narracion del noticiero que se pone totalmente de su lado, y la presentacion de
sus altos mandos como seres humanos con esperanzas, miedos y las virtudes

del heroismo.

Por el contrario, las tropas espafiolas son presentadas de manera
disforica, resaltando sus abusos contra el pueblo y sus mentiras (como en la
escena previa al saqueo de Baire, en la que el coronel Quirés afirma que han
sido “muy bien recibidos por la poblacion” y que “restableceran el orden”). En el
siguiente acapite notaremos cOmo a través de estrategias retoricas y

expresivas se enfatiza este contraste entre los bandos en conflicto.

Es asi como la pelicula construye sus significados sintomaticos: por un
lado, la necesidad de la lucha revolucionaria (equiparada con la lucha
independentista) con los medios que se tengan al alcance, y por otro lado, el
estado de alerta ante los enemigos de esa lucha, ya sean los espafioles o las
fuerzas del capital que pretenden acabar con la Revolucién. Podemos
encontrar similitudes con el motivo de David y Goliat (un combatiente
aparentemente débil ante un enemigo poderoso), que se repite en el combate
de los machetes de los mambises contra las armas de fuego de los espafioles,
y en el enfrentamiento entre la isla de Cuba y el poderio de los Estados Unidos,
quienes intentaron durante buena parte de la década de los sesenta derrocar al

régimen de Fidel Castro.

V. 4. Identificacion de estrategias retoricas

La primera carga al machete emplea un importante namero de
estrategias retoricas para interactuar con su publico y persuadirlo del mensaje
del filme. A continuacion enumeraremos estas estrategias y sus funciones al

interior de la estructura filmica.
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a) Eltrovador

El trovador, interpretado por Pablo Milanés, es el encargado de
comentar los hechos que se van sucediendo en la pantalla a través de la letra
de sus canciones. Sus apreciaciones estan siempre destinadas a engrandecer
la lucha independentista, a justificar la violencia de los mambises debido a su
caracter libertador, a llamar la atencion hacia las virtudes de las tropas
cubanas. Por ejemplo, en la cancion que abre el filme, el lenguaje enfatiza la
necesidad de la batalla: “entonces hubo que matar al filo del machete / mil
batallas ganar al filo del machete”. También se glorifican las hazafias de los
soldados mambises (“pronto se pudo saber / de las glorias alcanzadas”), se
enfatiza el patriotismo (“miles de machetes nuevos luchan en su tierra amada”
o “por Cuba, por nosotros, por vivir’), se recuerdan slogans de la Revolucion
(“la libertad es el pan de nuestros dias”) y se elogia la personalidad de los
soldados (“a matar 0 a que lo maten / .asi marcha este soldado de la vida”).

Los momentos en los que aparece el trovador son casi atemporales,
pues salen de la historia narrada para mostrar al personaje caminando por la
ciudad vacia (ver figura 21), excepto al principio y al final, que lo muestran
entre los heridos de la batalla (ver figura 22). La letra de las canciones habla
sobre diversos aspectos de las tropas mambisas, como su valentia, su

perseverancia, mostrando que el comentario estd totalmente del lado de los

cubanos.

Figuras 21y 22
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Manuel Octavio Gomez afirma, en entrevistas de la época, que en un
primer momento se pensé que el trovador cantara décimas, para ser mas
acorde con el momento historico retratado. Sin embargo, se decidié que Pablo
Milanés cantara sus propias canciones, inspiradas por el material histérico
investigado. Como dice Manuel Octavio GOmez: “creo que esta musica puede
resultar un poco mas de nuestro gusto y mas acorde con la ténica general de la

pelicula™.

Es asi como las canciones de trova (un ritmo muy cercano a los cubanos
en los sesentas y, ademas, muy relacionado a la retdrica revolucionaria) se
conectan con el espectador a manera de comentario y de conexion entre
secuencias: “ademas de ser un elemento que cumple plenamente una funcion
de narracion lirica (...), es un personaje que ayuda a trasladarse de una

"6

secuencia a otra”, segun el director, quien hace una comparacién entre el

personaje del trovador y la figura del coro en la tragedia griega.

b) El noticiero

Si bien toda la pelicula estd construida como un largo documental,
compuesto por entrevistas, narraciones y cobertura desde el lugar de los
hechos, hay fragmentos que nos hacen pensar en un noticiero cinematografico.
Esto se debe a la voz en off que relata los sucesos a manera de noticias que

estan ocurriendo “en directo”, dando la impresién de actualidad y cercania.

Esta estrategia sirve para acercar al publico cubano, que ha pasado ya
ocho afos viendo el noticiero del ICAIC y los documentales de Santiago
Alvarez y esta acostumbrado a esa forma de presentar la realidad’. Es asi
como la historia se vuelve mas “creible” y el espectador no termina viendo la
historia como algo lejano a su realidad, sino que le permite establecer los

paralelos de los que hemos hablado lineas arriba.

®“Entrevistaa Manuel Octavio Gdmez”, de Enrique I. Colina, en Cine cubano nimero 56/57, pg. 5
® “Entrevistaa Manuel Octavio Gdmez”, de Enrique |. Colina, en Cine cubano nimero 56/57, pg. 5.
" Como vimos en larevision de la historia de laindustria cinematogréfica cubana, en el capitulo 111.
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Gbomez buscaba utilizar “elementos muy modernos del cine” debido a
una “voluntad conceptual de hacer la pelicula méas viva, mas vigente”.® Es por
ello que la pelicula utiliza elementos tipicos del documental o el noticiero como
la voz en off, que aporta credibilidad a la narracion debido a su tono (muy
similar al de un noticiero del ICAIC) y la eleccion de las palabras (utilizando un
lenguaje muy periodistico). La voz en off, ademas, asi como el trovador, desliza
comentarios a favor de las tropas mambisas, resaltando sus virtudes o

criticando los excesos de los espafioles.

c) Los entrevistadores y los testimonios

La figura del entrevistador tiene dos variantes: la primera, que aparece
durante la mayor parte de la pelicula, es el entrevistador fuera de camara, cuya
voz pertenece al director Manuel Octavio G6émez®. La segunda es el
entrevistador en pantalla, interpretado por el actor Juan Llauradé, que aparece
solamente en la secuencia de la plaza de La Habana, interrogando a los
pobladores sobre sus opiniones alrededor de la lucha independentista (ver
figura 23). Ambas figuras muestran la dinamica de la entrevista consistente en
pregunta/respuesta, la cual se opone a la narracion de una sola persona (como
ocurre, por ejemplo, con la voz en off). En ocasiones las reacciones de los
entrevistados muestran el desborde de sus emociones, como en el caso de la
mujer violada que se niega a contar lo que ya hemos visto en imagenes (figura
24).

Figura 23

8 “Entrevistaa Manuel Octavio Gémez”, de Enrique |. Colina, en Cine cubano nimero 56/57, pg. 2.
°Ver Cine cubano, 1968.
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Figura 24

La figura de los entrevistadores contribuye al objetivo del director de dar
la impresion de que este hecho histérico era “visto por una persona que
presencia realmente los hechos™°. La estrategia de la entrevista, por ello, sirve
para dar la impresibn de mas actualidad, mas cercania, no como en las
peliculas historicas tradicionales que, como opina Gbémez, tienen un

tratamiento “de museo, de cosa muerta”'*,

Los testimonios de los personajes nos hacen suspender por un momento
la nocién de que estamos viendo una ficcién®. Por otro lado, el entrevistador
en pantalla, mas que un periodista objetivo, es un provocador que insiste y crea
la polémica, dando la impresion de un personaje vivo que podria haber existido

perfectamente en esa época de debates y confrontacion de ideas.
d) La movilidad de la cAmara

La camara inquieta de La primera carga al machete que persigue a los
personajes y cambia constantemente su foco de atencion nos hace pensar en
un documental. La camara que graba los testimonios es un elemento presente,
e incluso muchas veces los testigos o0 el entrevistador la miran directamente

(ver figura 25). No se esconde su presencia, como ocurre en el cine clasico de

10 «Entrevistaa Manuel Octavio Gdmez”, de Enrique |. Colina, en Cine cubano nimero 56/57, pg. 2.

1 Op. cit., pg. 2.

12 Es importante notar que en la pelicula se utiliza solamente el sonido directo, sin usar e doblgje que era
comun en otros filmes de la época (como Lucia, de Humberto Solés, 1968), |o que da més verosimilitud a
las entrevistas.
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ficcion, como por ejemplo el modelo de cine de Hollywood, en el cual los

personajes nunca se dirigen a la camara.

Figura 25

El énfasis en la presencia de la camara es una clara influencia del cine
directo y del cinéma verité, que tuvieron su maximo apogeo en la década de los
sesenta'®. Estas corrientes buscaban darle mayor verosimilitud'* a lo filmado
gracias a la movilidad de la camara, cualidad que por cierto no se podia lograr
en momentos previos de la historia del cine debido a las dimensiones de los
equipos. En los sesenta, con el desarrollo de la tecnologia cinematografica, las
camaras se hicieron mas livianas y se pudo trabajar con camara en mano,
contribuyendo a trasponer el movimiento del operador a la camara y por lo

tanto a lo filmado.

En La primera carga al machete, la camara es concebida, segun el
director, como “un personaje mas, un elemento activo que participa en las
complicaciones de la accion"®®. En efecto, en las escenas de entrevistas la
camara “persigue” a los personajes: ellos avanzan y la cadmara sigue su
movimiento, a veces enfocando su espalda, como si fuera un documental
veridico. Los entrevistados tienen opiniones muy diferentes y hablan al mismo
tiempo, mientras que el movimiento de la camara parece hacer eco a esta

confusién. Este es un efecto deseado por el director para transmitir la variedad

3 \er Bordwell y Thompson, 1995.

% En el sentido semiético de /hacer-parecer-verdad/, concepto que trabajaremos con més detalle en e
proximo acapite.

5 «“Entrevistaa Manuel Octavio Gdmez”, de Enrique |. Colina, en Cine cubano nimero 56/57, pg. 8.
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de criterios existentes en el momento historico y el enfrentamiento entre ellos,

contando con la camara como agil testigo.

e) Intertitulos

Los intertitulos no son una caracteristica exclusiva del cine mudo: en el
cine documental y en los noticieros cubanos se utilizaban para separar
secuencias o introducir comentarios explicativos. En La primera carga al
machete se usan cinco intertitulos para dar paso a secuencias especificas,
varios de los cuales conllevan una carga ideologica. Por ejemplo, el intertitulo
“Anatomia de un lider” funciona para presentar de manera euforica al coronel

Maximo GOmez, pues la palabra “lider” esta revestida de una carga positiva.

En el intertitulo “En La Habana, capital de la siempre fiel Isla de Cuba”
(ver figura 26) encontramos un componente irénico, pues lo que ocurre a
continuacion es una gran polémica entre los pobladores que demuestran que
no son tan leales a la corona espafiola. Asi como vimos en el analisis de La
huelga, aqui se utiliza la ironia como un recurso enunciativo que solamente
capta el espectador, no los personajes. La ironia presente en este intertitulo
busca que el publico cuestione lo que se le ofrece y que saque conclusiones

por su cuenta, planteando la presencia de un espectador activo y consciente.

En La Habana, Capital de la

Siempre Fiel Isla de Cuba.

Figura 26
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f) Fotografia de alto y bajo contraste

El recurso expresivo que mas llama la atencion del filme es la fotografia,
que durante la mayor parte de la pelicula se presenta en un alto contraste muy
marcado. El uso expresionista de la fotografia fue ampliamente comentado en
la época del estreno de la cinta, por lo cual hay mucha informacién al respecto

en entrevistas y criticas™®.

El director afirma’’ que, por un lado, la primera inspiracién de este alto
contraste fue la fotografia de los primeros tiempos del cine y los daguerrotipos
de la época retratada, que tenian una imagen similar, “quemada”. Sin embargo,
Gbomez y el director de fotografia Jorge Herrera decidieron profundizar en este
aspecto estético y le otorgaron cualidades dramaticas: al eliminar los tonos
intermedios y quedarse con el blanco y el negro puros, se refuerzan las
diferencias entre las tropas (espafolas vestidas de negro y cubanas vestidas

de blanco), polarizando alin mas la situacion de confrontacion.

Por otra parte, si bien la mayor parte del filme esté filmada con este tipo
de fotografia, hay escenas que aparecen con un contraste muy bajo, con una
imagen muy gris que tampoco se ve “normal”’. Son las escenas en las que se
entrevista a los coroneles espafoles Quirés y Lersundi (ver figura 27), quienes
aseguran que todo esta bajo control y que sus tropas son bien recibidas por la
poblacion, lo que es refutado por las imadgenes. Como explica Gomez,

“Pretendiamos dar un contraste y un modo de apoyo dramatico y
expresivo a lo que decian estos personajes, tratando de restarle
importancia al alzamiento de los cubanos y dando una falsa impresion
de tranquilidad y sosiego en la isla. Lo que realmente sucedia aparece
en las zonas contrastadas del filme, pero de acuerdo a una gradacion
con diversos matices que coinciden con el grado de crudeza y violencia

de los distintos acontecimientos”*®.

18 ver revista Cine cubano, afio 1968.
' En la entrevista realizada por Enrique |. Colina, en Cine cubano niimero 56/57.
18 Op. cit., p. 6.
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Figura 27

De esta manera, la fotografia se convierte en un indicador de la carga
emocional de las escenas: mientras las escenas con bajo contraste intentan
llamar la atencién sobre la hipocresia y la falsedad de los personajes que
aparecen en ellas, las secuencias con alto contraste pretenden mostrar la
realidad tal cual ocurrio, llegando a su maximo nivel en los momentos de mayor

intensidad, como el saqueo de Baire (figura 28) o la batalla final (figura 30).

Figura 28

Figura 29
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El sentido de esta estrategia es probablemente el mas dificil de
reconocer por parte del espectador, pues no es un recurso que se use
convencionalmente de esta manera. De hecho, la fotografia expresionista
muchas veces se utiliza para falsear la percepcion de realidad, no a la inversa.
Por ello este aspecto fue uno de los mas discutidos al momento del estreno del

filme™®.

V. 5. Andlisis enunciativo de una secuencia

La secuencia elegida para analizar es la numero 7, a la que llamaremos
“Secuencia de la Plaza de la Catedral’. Para analizarla a profundidad, la
dividiremos en siete sub-segmentos, que se corresponden con la definicion de

Metz de “escenas”?.

(1) Llauradé interroga a anciano y a hombres con barba.

(2) Llauradé entrevista a duefios de una imprenta.

(3) Llauradé conversa con empleado publico y hombre canoso que
interrumpe.

(4) Café: conversacion sobre impuestos y contrabando.

(5) Discusion grupal en la plaza.

(6) Conversacion sobre situacién entre cubanos y espafioles (no esta
Llaurado)

(7) Vuelve Llauradd y siguen discutiendo, llegada de voluntarios para
dispersar con armas a la gente de la plaza.

La secuencia comienza con el intertitulo “En La Habana, capital de la
siempre fiel Isla de Cuba”. A continuacion, la cAmara se pasea por la plaza de
la catedral hasta encontrar al personaje interpretado por el actor Juan Llaurado.
Se nota en él una actitud de busqueda, pues escucha las conversaciones de la

gente que se cruza en su camino. Se detiene al escuchar a dos hombres que

9 Ver revista Cine cubano, 1968.
% Seglin la definicion de Metz, 2002, la escena es un sintagma de la banda de imégenes que se caracteriza
por presentar una continuidad espacio-temporal en laque el significado es continuo.
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conversan sobre “el departamento de Oriente”, donde se esta desarrollando la

insurreccion.

Durante la conversacion, la camara cambia del plano general o de
conjunto (figura 30) a los primeros planos, para acercarse al sujeto que habla.
Uno de los hombres mira constantemente a la camara, como indignado por su
presencia (figura 31). Llauradd debe perseguir a los hombres para que le den
sus testimonios, por lo cual muchas veces la camara los enfoca de espaldas,

efecto mas tipico de un documental que de una ficcion.

Figura 31
Hay pocos cortes en el desarrollo de la accion, privilegiando la toma

larga y eliminando el recurso del plano/contraplano. La camara sigue a los
personajes mientras se turnan la palabra y enfoca también las reacciones de
Llaurado. La insistencia de esta especie de entrevistador también se enfatiza
mediante el movimiento circular de la camara alrededor del hombre que se
resiste a opinar, y es acosado por Llauradd, quien le pregunta directamente

“¢.qué piensa del departamento oriental?” (figura 32). La camara se detiene
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cuando la situacion cambia: es el entrevistado el que le pregunta a Llauradd su
opinion, quien la proclama de manera declamatoria: “yo pienso que hay mucha

gente tranquila aqui y mucha gente luchando alla”.

Figura 32

La siguiente escena continlda el esquema de movilidad de la camara,
que empieza en un plano abierto para luego acercarse a los rostros de los
sujetos que hablan. Llaurad6 entrevista a los duefios de una imprenta, quienes
le explican la situacion en la que se encuentran, conversan sobre la censura y
Llaurado responde con una sonrisa irdnica que la camara registra de manera
atenta. Llauradd, de esta manera, se muestra no como un entrevistador
periodistico que pretende ser objetivo, sino como un personaje que desliza sus
propias opiniones al respecto del tema que le interesa.

Un empleado publico es el entrevistado en la siguiente escena. Mira
directamente a la camara, sin embargo ésta no se queda fija en él, sino que
busca otros interlocutores entre el publico que pasea por la plaza. Es asi como
interviene un hombre mayor que cuestiona lo que dice el empleado publico,
expresando su opinion de manera radical. Si bien Llaurado trata de confrontarlo
para que siga hablando, el hombre desaparece, dejando al empleado publico

continuar su declaracion.

La escena posterior nos muestra un café en el que la camara se pasea
hasta encontrar nuevamente a Llauradd que pregunta a sus comparfieros de

mesa sobre los impuestos de Espafia. La discusion se exalta y las personas de
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la mesa contigua también participan. Llauraddo busca mas participacion,
cambiando de lugar, hasta que las voces se confunden y no se llega a entender
lo que dicen. La camara también reproduce esta confusién, que se ve reforzada
en las imagenes de alto contraste, pues no se llega a distinguir exactamente lo

que sucede debido al movimiento y el blanco y negro reventado (ver figura 33).

Figura 33

La discusion continda en la plaza, pero los gritos entre ambos bandos no
permiten que se identifiquen las palabras. La cAmara prefiere esta vez enfocar
los grupos mas que dedicarse a primeros planos. Sin embargo, esta exaltaciéon
dura poco, pues nuevamente pasamos a un momento de mas calma y
discusién mas tranquila, con un nuevo personaje que opina y confronta a los
demas, quienes siguen mirando a la camara en repetidas ocasiones.
Conversan sobre las abismales diferencias entre cubano y espafioles y

nuevamente surge la exaltacion.

La cAmara se queda poco tiempo con cada personaje, hasta que vuelve
Llauradd, quien pregunta sobre las reformas del gobierno de Espafia. No hay
mucho tiempo para las respuestas porque llegan los voluntarios a dispersar a la
muchedumbre y otra vez comienza la confusion: la camara se mueve inquieta
por la plaza, en una escena masiva que transmite la violencia de la represiéon y

la exaltacion del momento (ver figura 34).
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Figura 34

Hemos escogido esta secuencia porque contiene diversos recursos
enunciativos que se repiten a lo largo del filme, aunque utiliza uno que no
encontramos en el resto del metraje (el personaje de Juan Llauradd). Estos
recursos son los que ya hemos mencionado lineas arriba: la movilidad de la
camara en busca de los personajes, atenta al cambio entre los momentos de
calma y de confusion; los personajes mirando a la camara; la impresion de que

estamos viendo un documental mas que una ficcion, entre otros.

Sobre este ultimo punto es importante recalcar la delgada linea que
separa ambos géneros, el documental y la ficcion. Como dicen Gaudreault y
Jost en El relato cinematografico, “toda pelicula participa a la vez de los dos
géneros (...) De hecho, lo que permite que un género le tome la delantera al
otro es la lectura del espectador’®. En efecto, los autores hablan de una
“actitud documentalizante” que toma el espectador cuando se enfrenta a un
documental, en la que capta las imagenes como indicios?. “La imagen se
concibe como la retencidn visual de un [momento] espaciotemporal «real»”,

dicen Gaudreault y Jost citando a Jean-Marie Schaeffer.

Gaudreault y Jost usan la expresion de Roland Barthes con respecto a la
fotografia (“haber-estado ahi”) para describir la actitud documentalizante,

mientras que la actitud ficcionalizante, por el contrario, se configura debido a la

! Gaudreault y Jost (1995), pg. 39.
2 En e sentido de Peirce: “Un indicio es un signo que remite a un objeto que designa porque se ve
real mente afectado por ese objeto”. Citado por Gaudreault y Jost, 1995, pg. 40.
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organizacion del material profilmico“® en una estructura narrativa que “nos
anima a considerar como «estando-ahi» esos «haber-estado-ahi» que son
todos los objetos profilmicos que se han mostrado ante la camara”?*. Es decir,
se apela a la verosimilitud, un efecto que en semidtica se define como un
/hacer-parecer-ser/ lo que /no-es/: se hace parecer la representacion de la
batalla (con actores, decorado, etc.) como si fuera la verdadera batalla, como si

las cAmaras hubieran grabado la accion del siglo XIX.

VERDAD

(o= & 1 |
ser — parecer
| MENTIRA

no ser

Graéfico 5: Modalidades veridictorias (reproduccion de parte del cuadro), extraido de
Albano, Levit y Rosenberg, 2005, pg. 230.

Como dicen Albano, Levit y Rosenberg, “un discurso sera ‘verosimil’ (...)
cuando el simulacro hacer parecer verdad esté montado sobre un programa
narrativo cuyos dispositivos convergen en la produccion del efecto realidad”®.
En efecto, el programa narrativo de los actantes de la enunciacién contempla la
creacion de este efecto, pues como hemos visto en las declaraciones expresas
del director, lo que se buscaba era transportar al espectador en un viaje al
pasado y hacerle sentir que las imagenes fueron filmadas en 1868.
Definitivamente estas imagenes /no-son/ verdaderas, son una representacion,
una apariencia de realidad que se corresponde con el /hacer-parecer-verdad/

del que hablan los autores.

Es asi como el “documental” o la “ficcion” dependen mucho de cémo
tomemos lo que vemos en pantalla. Ademas, se establece una relacion entre lo
filmado y la realidad afilmica (cotidiana): como dice Souriau, “un documental se

define como la presentacion de seres 0 cosas existentes positivamente en la

2 Profilmico es, segiin Gaudreault y Jost, “lo que ha estado ante la cdmaray haimpresionado la pelicula’.
Gaudreault y Jost, 1995, pg. 40.

# Op.cit., 1995, pg. 40.

% Albano, Levit y Rosenberg, 2005, pg. 231.
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realidad afilmica””, mientras que la ficcion establece un mundo independiente,

aunque similar al nuestro.

Es por ello que peliculas como La primera carga al machete desafian
nuestros conceptos sobre el documental y la ficcion. Como vimos en los
acapites anteriores, no solamente el tema de la pelicula retrata hechos
histéricos, sino que ademas el filme utiliza estrategias retoricas propias del
documental (los testimonios, las entrevistas, la movilidad de la camara). Las
fronteras de lo que entendemos como documental y ficcion se diluyen,

contribuyendo a la verosimilitud de lo contado.

De hecho, ese es el efecto deseado por el enunciador: asi como
veiamos en La huelga que el enunciador buscaba poner en conjuncién al
enunciatario con una verdad, en este caso lo que quiere el enunciador es llegar
a esa conjuncion mediante los medios mas efectivos posibles. En La primera
carga al machete, como en todo texto, tenemos el mismo programa narrativo

de los actantes de la enunciacion:

PN = Enunciador — (Enunciatario N enunciado)

Este enunciado transmite la historia de las luchas pre-revolucionarias, al
igual que en La huelga. Pero la manera de llegar a esa conjuncion es diferente.
En el caso de nuestra secuencia tenemos un claro ejemplo de aproximacion
casi documental a los hechos. La naturalidad con la que se llevan a cabo las
“entrevistas” de Llauradd, unida a la agilidad de la camara y a la reconstruccion
de la época, nos hace sentir transportados a ese mismo momento histérico,

como si ese mundo no fuera una invencién de la ficcion.

El hecho de utilizar recursos tipicos del documental (la camara en mano,
las entrevistas, los intertitulos, la no utilizacion del plano/contraplano) configura
en esta secuencia un acercamiento mas verosimil a lo profilmico. La presencia

de la cdmara es notada por los personajes, quienes la miran, la rehuyen, la

% Citado por Gaudreault y Jost, 1995, pg. 42.
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buscan, mientras que ademas los movimientos se supeditan a las acciones
(como el momento en el que la cAmara hace un movimiento circular alrededor

de Llauradd y el hombre que no quiere opinar en la primera escena).

Otra observacion que podemos hacer a nivel enunciativo es que toda la
secuencia se mantiene en un eje de calma/confusion, oscilando entre estos dos
polos (aunque la calma siempre es bastante tensa). En los momentos de
calma, la camara es mas relajada, las palabras se entienden mas y habla
solamente una persona a la vez. En los momentos de confusion, se exaltan los
animos de los personajes y no se entiende lo que dicen, mientras que la
camara esta mucho mas inquieta y movediza, llegando a momentos como el de
la persecucion en la plaza en la que, debido al movimiento rapido y la fotografia

en alto contraste, apenas se alcanza a distinguir lo que sucede.

Esta oscilacién entre los dos polos hace la secuencia mas dinamica,
permitiendo que nos enteremos de las opiniones de los cubanos pero al mismo
tiempo manteniéndonos en vilo, pues el enunciador quiere que el ritmo de su

filme sea agil para no perder la concentracion del espectador.

Es asi como vemos que en esta secuencia los recursos enunciativos
estan supeditados a lograr una mayor verosimilitud, para acercar el espectador
al mensaje borrando las fronteras entre documental y ficcién. La “verdad”
histérica es retratada mediante los recursos del documental, con la ayuda de
un personaje que sirve como entrevistador/provocador para conocer las

opiniones de los cubanos de esa época.
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CAPITULO VI

ANALISIS COMPARATIVO

Al analizar los filmes La huelga y La primera carga al machete hemos
utilizado el mismo método de analisis retérico y enunciativo que explicamos en
el capitulo Il. Ademas de la sinopsis y el esquema de secuencias de cada
pelicula, hemos seguido tres pasos que nos han permitido examinar a fondo las
caracteristicas persuasivas del sistema expresivo de ambos filmes: la
busqueda de significados sintomaticos, la identificacion de estrategias retéricas

y el andlisis enunciativo de una secuencia determinada.

En este capitulo mostraremos los puntos en comun que hemos
encontrado a través de este modelo de analisis, siguiendo los mismos pasos
gue en los dos capitulos anteriores.

VI. 1. Comparacion a nivel de significados sintomaticos

La principal comparacion que debemos hacer en este nivel se relaciona
con las oposiciones entre las fuerzas del pueblo y las fuerzas opresoras, ya
sean obreros contra capitalistas (en La huelga) o el pueblo cubano contra las

autoridades espafolas (en La primera carga al machete).

Ambas peliculas utilizan diversos recursos para reforzar esta oposicion.
Hemos visto cdmo Eisenstein usa estilos de actuacion diferentes para oponer a
los enemigos de clase (obreros representados de manera naturalista y
capitalistas de forma caricaturesca) y como Gomez aprovecha el blanco y
negro y la fotografia contrastada para identificar a los mambises (blancos) y las

tropas espafolas (negras).

Hay un elemento particular que se repite de manera similar en ambos

filmes, y es el que identifica a los opresores como dotados de un salvajismo*

! Segiin e Diccionario de la Real Academia Espariola (vigésima segunda edicién, en www.rae.es), el
salvajismo se define como “modo de ser o de obrar propio de los salvajes’. En este capitulo utilizaremos
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marcado de manera disférica. En La huelga, se compara a los policias y a los
espias con animales, de manera incluso literal (a través del intertitulo “se
comportan como animales”). Hemos visto que esta comparacion es dinamica,
pues al final también los obreros son comparados con un toro sacrificado,
comparando la indefension del toro con la situacion de los obreros de manera
disférica, pues no es el efecto deseado. En otras partes de la pelicula se
realzan las cualidades humanas de los obreros, oponiendo las caracteristicas
de amor filial, solidaridad y compafierismo a las de traicion, crimen e injusticia

asociadas a las fuerzas del capital.

En La primera carga al machete el salvajismo es asociado con los
espafoles especialmente en la escena del saqueo de Baire, en la cual vemos
robos, violencia, abusos y ultrajes. Sin embargo, es interesante que también las
tropas mambisas se comporten de manera desatada, sobre todo en la batalla
final: este comportamiento no esta marcado de manera disférica. Su propio
salvajismo es relativizado por la necesidad de pasar por la violencia para llegar
a la libertad. Los cantos del trovador justifican las muertes e incluso la violencia
de la batalla final est4 poetizada a través de la fotografia (que esconde los
torrentes de sangre) y la musica triunfal.

Es asi como el “salvajismo” se asocia principalmente a los enemigos del
pueblo. De esta manera se justifica la lucha y se marca con acento euférico a
las fuerzas mambisas o proletarias, mucho mas “humanas”. Este mecanismo
permite la identificacién con el pablico, uno de los puntos basicos que permiten
la adherencia del espectador a las ideas propuestas, como vimos en el capitulo
I. Las fuerzas del capital (en La huelga) y las espafiolas (en La primera carga al
machete) son marcadas de manera disforica debido a sus acciones (son

violentos: roban, violan, matan).

La situacion de poder es diferente en cada caso entre las fuerzas en

conflicto: La huelga empieza presentando a los obreros como capaces de llevar

sobre todo la definicion de “salvaje’ relacionada con “animal”, que en el mismo diccionario presenta
como una de sus definiciones “persona de comportamiento instintivo”. Es importante precisar que €l
salvajismo se representara en cada filme através de figuras, gestos y actitudes distintas.
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a cabo su revuelta, pero progresivamente los problemas internos y las fuerzas
del capital condicionan su derrota final, en la que quedan retratados como
martires. Por otro lado, en La primera carga al machete, se enfatiza la
desigualdad entre las tropas (mejor armamento de los espafioles pero mejor
preparacion de los mambises) para llegar al final a una victoria aplastante, en la
gue los cubanos ya no son retratados como “oprimidos”, sino como
“vencedores”. En este caso, el motivo de David y Goliat termina en la victoria
de David; en el caso de La huelga, los proletarios son retratados en las ultimas
secuencias como indefensos ante el poder de las fuerzas del capital. Sin
embargo, el momento histérico en el que se filmé la pelicula (ocho afios
después de la revolucion) muestra que esa fue una batalla perdida, pero que al
final los esfuerzos revolucionarios contra el capital dieron fruto. Es decir,
finalmente David también salié vencedor, aunque no se vea en la pelicula y su

trama sirva para ilustrar una parte del proceso?.

Es asi como se configuran dos finales muy diferentes: en el caso del
filme soviético, la resolucién de la trama es disférica porque es una derrota del
grupo al cual se han derivado la empatia durante todo el metraje, los obreros;
en el caso del filme cubano, el final es euférico pues confirma la victoria de la

justicia.

Otro significado sintomatico que es similar en ambos filmes es la
utilizacién de la historia (ya sea antigua o reciente) de ambas sociedades para
ilustrar un momento de la lucha revolucionaria. Mientras que en La primera
carga al machete el suceso elegido es lejano (cien afios de diferencia) y se
relaciona de manera indirecta con la Revolucion Cubana (pues la lucha por la
independencia no compartia la misma ideologia que la toma del poder en
1959), en La huelga el evento es mas cercano, pues ocurre aproximadamente
dos décadas antes de la realizacion del filme (en la época de desordenes

contra el zarismo que precedio a la Revolucion Rusa).

2 En realidad, La primera carga al machete también se trata de una victoria parcial, pues faltaron atin
treinta afios para la independencia de Cuba y casi cien para la revolucion. Pero el acento del final del
filme se concentra en el triunfo de las tropas mambisas, obviando lo que pas6 después con estos
luchadores.
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En ambos casos la idea de tomar un evento historico busca establecer
un aprendizaje, un ejemplo a seguir para los espectadores que ven la pelicula
en el momento del estreno. Se busca también que el publico encuentre
paralelos entre la etapa historica retratada en el filme y su propia época, como
explicamos en el capitulo anterior al respecto de la figura del coronel Maximo
GOmez que se asocia a Ernesto “Che” Guevara, o como en los momentos en

los que se habla de la represién y la censura contra el pueblo.
VI. 2. Comparacién a nivel de estrategias retoricas

Las estrategias retéricas utilizadas en ambos filmes son
considerablemente diferentes porque los recursos expresivos que utilizan
pertenecen a estilos dispares: el montaje rapido de Eisenstein se aleja de las
tomas largas y la cAmara en mano de Gomez. Sin embargo, la finalidad de las
estrategias retdricas en cada caso acerca ambos filmes, pues los directores
persiguen el mismo objetivo, cada uno a su manera: unir al espectador con lo
que ellos consideran la verdadera realidad, o mas bien, una aproximacion
subjetiva a la realidad, acorde con las ideas de la época. Decimos esto porque
para Eisenstein el retrato de la realidad se lograba con su acercamiento
intelectual y metaférico, mientras que para Gomez (mas influido por las teorias
cinematograficas de los afios 60°) el “realismo” se efectuaba a través de un
trabajo de verosimilitud con elementos como las entrevistas y la recreacion de

un documental.

Una comparacion por la cual podemos empezar a nivel de las
estrategias retdricas se refiere a las historias elegidas en ambos filmes para
comunicar al espectador el mensaje de lucha revolucionaria que el gobierno
pretendia transmitir. Al analizar el desarrollo narrativo de cada una de las
peliculas, notaremos que en ambas se presentan gestas heroicas: por un lado
la lucha del proletariado en una tipica huelga contra las fuerzas del capital, y

por el otro el enfrentamiento del pueblo oprimido y colonizado contra los

3 A partir de los trabajos de André Bazin, el realismo en el cine se opuso a las tendencias formalistas que
imperaban en los afios 20, afirmando que la toma larga era la forma por excelencia de captar la realidad,
rechazando el montaje analitico como un alterador de la verdad. Ver Bazin, 2000.
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invasores espafoles. En ambos filmes somos testigos de una batalla

prolongada y con diversas etapas de desarrollo en busca de la libertad.

El final de ambas gestas heroicas es diferente: mientras que en La
primera carga al machete el final es triunfal, pues culmina con la victoria de las
tropas mambisas?, en La huelga el desenlace es tragico, ya que el filme
termina con la matanza de los obreros. Sin embargo, el tono con el que este
final es presentado también mueve a la catarsis® y a la conmocién del publico,
pues presenta a las victimas de la huelga como martires, asi como La primera

carga al machete presenta a los mambises como héroes.

En estas gestas heroicas, el enfrentamiento entre el pueblo y las fuerzas
opresoras configura los actantes de la narracion, que ademas tienen
adyuvantes (en La huelga, por ejemplo, los malhechores ayudan a la policia a
incriminar a los obreros). El objeto deseado en ambos casos se podria
configurar como la “libertad”, en el caso cubano entendida como la
independencia de Espafia y en el caso soviético como el fin de las condiciones
laborales abusivas. Para llegar a este objeto es necesario pasar por un

enfrentamiento de diversas etapas contra las fuerzas antagénicas.

Este enfrentamiento se corresponde con las teorias de Marx: es
necesario pasar a través de cambios revolucionarios para llegar a la libertad,
sostienen las teorias marxistas, pues es fundamental cambiar las estructuras
de produccion de base para poder cambiar la superestructura, como vimos en
el capitulo Ill. Es asi como vemos que el programa narrativo de ambos filmes
se corresponde con el programa narrativo de la revolucién, que se presenta
como una lucha de clases para llegar a la conjuncién del sujeto colectivo
“pueblo” con la libertad, lo que acaba con la division de clases que configuraba

los sujetos en oposicion.

* Cabe mencionar que este final, en términos histdricos, no fue triunfal por mucho tiempo, pues las tropas
mambi sas fueron derrotadas al final de la Guerra de los Diez Afios. Ocurre lo mismo que con filmes como
El acorazado Potemkin, que solamente muestran unavictoria parcial paraagitar y conmover a publico.

® En el sentido que se le daal término en el andlisis de la tragedia griega (sobre todo en la Poética de
Aristételes) , donde una experiencia catértica, producida por un estimulo externo, resulta purificadoray
sirve ademas para tener una profunda comprension de o retratado.
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Como vimos en el capitulo Ill, en los inicios de ambos regimenes
politicos (la URSS y Cuba) era comun presentar acontecimientos historicos
previos para hacer consciente al publico del camino que se habia recorrido
hasta el gobierno revolucionario. En ambos casos, como hemos visto en el
analisis de los significados sintomaticos, un discurso sobre el pasado se adapta
al presente y pretende convencer al espectador de que la lucha no se ha
terminado, que es necesaria la agitacion para mantenerse alerta ante los
enemigos del régimen. Estos enemigos pueden haber cambiado a partir de la
revolucion, y depende del espectador atribuir los paralelismos: ya no los

espafoles, sino los estadounidenses, por ejemplo.

Otra estrategia retérica que comparten ambos filmes es la del
protagonista colectivo. En ninguna de las cintas se destaca un personaje
protagonico individual sino, por el contrario, se destaca la participacion de las
masas como impulsoras de la historia. Es asi como los huelguistas y los
mambises son configurados como un actante colectivo, a pesar de que algunos
personajes que forman parte de esas masas se individualizan por momentos

(como el lider bolchevique o el coronel Maximo Gémez).

Como explicamos en el capitulo I, la idea de que son las masas y no
los individuos los que impulsan los cambios histéricos es clave en la teoria
marxista, es por ello que en ambas peliculas vemos uno de los principios del
pensamiento de Marx llevado al guion. En efecto, esto se contrapone a los
filmes del cine clasico de Hollywood, donde un individuo llevaba a cabo todas
las acciones y el villano también se individualizaba. Como vimos en el capitulo
lll, los filmes del bloque comunista buscaron diferenciarse del cine
convencional y apartarse del individualismo que éstos proyectaban, para
transmitir la nocidon marxista de “masa”, aunque con algunos personajes que se
diferencian del resto para fines particulares como la identificacion, la compasion
o la burla, como vimos en el analisis de las peliculas. Esta tendencia del
protagonista colectivo cambiaria en épocas posteriores (como el realismo
socialista en la Union Soviética), en las que el papel del héroe o cuadillo
comunista cobraria mas importancia, construyendo figuras idealizadas como

Lenin o Stalin.
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VI. 3. Comparacion a nivel de la enunciacion de dos secuencias

determinadas

En primer lugar, debemos notar que a nivel enunciativo ambos discursos
incorporan diferentes materiales a la narracion, configurando discursos densos
en recursos. Por ejemplo, en otras partes de La huelga, Eisenstein incorpora
insertos extradiegéticos (la matanza del toro) y aprovecha elementos como los
intertitulos para crear momentos dinamicos (como cuando anima las letras del
“pero”). Mientras tanto, GOomez incorpora recursos documentales como
extractos de noticieros, partes de guerra, entrevistas, que configuran una

diégesis mixta y compleja.

En el analisis enunciativo de las secuencias analizadas hemos podido
notar que ambos filmes siguen el mismo programa narrativo canonico de los

actantes de la enunciacion:

PN = Enunciador — (Enunciatario N /enunciado/)

El enunciado es la “verdad” proclamada por el gobierno (la ideologia
politica), y su conjuncién con el enunciatario es el propésito del enunciador,
que lo lleva a cabo a través de estrategias diferentes en los dos filmes. En La
huelga, Eisenstein quiere hacer comprender al espectador mediante un
distanciamiento intelectual a la manera de Brecht®: pone de manifiesto el rol del
enunciador a través de la manipulacion del tiempo y el espacio de las escenas
(usando un montaje paralelo que crea metaforas debido a la transposicion de
dos situaciones), y a través de intervenciones ironicas o dinamicas en los
intertitulos (como cuando comenta el “extremo cuidado” con el que se han
analizado las demandas de los trabajadores). Esta es la manera que Eisenstein
consideraba mas efectiva para poner al espectador en contacto con la verdad

de la lucha revolucionaria. En La primera carga al machete, por el contrario,

® El teatro épico de Bertolt Brecht trabajaba la concienciay lalucidez del espectador con respecto al tema
tratado, ubicando tramas individuales en un contexto de relaciones sociales para buscar la reflexion del
publico. Podemos ver este mecanismo en sus grandes obras como Madre Coraje, asi como en su libro
Escritos sobre teatro.
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Gomez busca involucrar al espectador en la trama, acercandolo a lo narrado
hasta que el enunciatario confunda los limites entre la realidad y la ficcion. Esta
forma de aproximarse al espectador se corresponde mas con el concepto de
realismo que comentdbamos lineas arriba, impulsado por la teoria baziniana
del cine y por movimientos como el cinéma verité o los documentales de la
época, como vimos en el capitulo Il al hablar de la industria cinematogréafica

cubana.

En el caso de Eisenstein, su montaje tenia como objetivo hacer
reflexionar al espectador para llegar a conceptos abstractos, como es claro en
la secuencia de la reunién de los obreros, en la que el enunciador quiere poner
en conjuncion al enunciatario con conceptos como la explotacién de la clase
obrera y el poder de las fuerzas del capital. Para llegar a este fin, Eisenstein no
dudaba en utilizar complejas metaforas visuales que se basaban en el poder

del montaje.

Por otro lado, Gomez utiliza otros recursos para poner en conjuncién al
sujeto (el enunciatario) y al objeto (el concepto). Para él, lo fundamental es dar
una sensacion de verosimilitud y cercania utilizando recursos que el espectador
reconoce como tipicos del documental o el reportaje noticioso. Gbmez quiere
que el espectador tome como “reales” los eventos en pantalla, como si de
verdad hubieran sucedido asi, apoyandose en la reconstruccion de época y en
los recursos enunciativos explicados en el capitulo anterior (la camara en
mano, sus movimientos inquietos, las entrevistas y testimonios, la simulacion

de un noticiero en el siglo XIX, etc.).

Como vimos en los capitulos anteriores, las estrategias retoricas de
ambos filmes difieren mucho a nivel de recursos, pero su objetivo es similar. El
“concepto” que se quiere poner en conjuncion con el espectador es la
“ideologia” que el gobierno en el poder pretende legitimar a través del cine.
Mas alla de una simple propaganda que intenta enviar mensajes panfletarios al
espectador, la finalidad de ambos tipos de enunciacién es /hacer pensar/ al

enunciatario, que pueda llegar a las conclusiones que desean los realizadores
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después de un proceso de reflexion a partir de los estimulos que el filme les
plantea.

Ambas peliculas tienen claros fines de agitacién’, es decir, sus objetivos
pretenden no solamente hacer comprender la ideologia del régimen sino que
también buscan que el espectador llegue a un estado de conciencia lucido al
respecto de la realidad tratada en el filme. Siendo ambas peliculas histéricas, la
leccion se basa en recordar los eventos previos a la revolucion para tenerlos en
cuenta en el momento de crear una nueva sociedad (recordemos que ambas
peliculas pertenecen a la primera década de ambos gobiernos). La moraleja
que se desprende consiste en estar atentos a los enemigos del régimen, en el
sentido de que la lucha continda, y que necesita todas las fuerzas del

proletariado para triunfar por completo.

Es por eso que el programa narrativo que veiamos anteriormente
termina siendo un paso del proceso completo, pues el fin dltimo de la pelicula
no es solamente que el espectador se ponga en conjuncién con el enunciado,
sino que ademas contribuya a construir la nueva sociedad, habiendo aprendido
de la lucha llevada a cabo previamente. Como hemos visto en el capitulo I, la
finalidad de la nacionalizacién de las industrias cinematograficas en ambos
casos respondia a las necesidades de controlar este medio masivo para llegar

a las conciencias de los espectadores y conseguir resultados practicos.

Es asi que la finalidad del programa narrativo seria, en ambos filmes,
provocar la adhesion del espectador al esfuerzo revolucionario que los
respectivos gobiernos estaban llevando a cabo al momento de la filmacion.
Este esfuerzo se entiende como una lucha constante que necesita el apoyo del
pueblo para no fracasar ni ser vencida por los enemigos del régimen. Este
programa narrativo se lleva a cabo, como hemos explicado, de maneras
enunciativas muy diferentes en ambos casos, pues los directores tenian
conceptos distintos en cuanto a la manera de transmitir la verdad de la

ideologia revolucionaria.

" Entendemos el verbo “agitar” como explica una de |as definiciones del Diccionario de la Real Academia
Espafiola, vigésimo segunda edicion (www.rae.es): “provocar lainquietud politicay social”.
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Recordemos, por otra parte, que el publico de ambos filmes no se
agotaba en sus paises de origen, sino que ademas las cintas se exportaban
para hacerle propaganda a la lucha revolucionaria en el resto del mundo. Es lo
que paso6, por ejemplo, con el éxito de El acorazado Potemkin entre los
comunistas alemanes®. La agitacién que se pretendia era global, no solamente
local. Las intenciones de ambos regimenes contemplaban mostrar una buena
imagen de sus sociedades en crecimiento, a traveés de un arte maduro, creativo
y que pudiera llevar a la concientizacién de los espectadores, para dar un paso
mas hacia la consumacion de la revolucion. Este aspecto se relaciona con el
nivel enunciativo porque estos objetivos se encuentran detrds del programa
narrativo entre el enunciador y el enunciatario; como vimos en el capitulo I, hay
diversas posiciones para el enunciatario, y el enunciador espera que aquel se
convierta en adherente o al menos simpatizante, que no permanezca

indiferente ni sea contrario al mensaje propuesto.

Ahora bien, al analizar el estilo visual de ambos filmes podemos ver que
hay muchas diferencias en su manera de acercarse al medio cinematogréfico.
Ambos realizadores toman en cuenta el poder del cine para transmitir
mensajes, pero usan el lenguaje de maneras muy disimiles. Esto demuestra
qgue no existi6 un modelo Unico de cine de los estados comunistas, si bien

durante varias décadas el realismo socialista dicto la pauta.

La idiosincrasia de cada nacion, asi como las diferentes versiones del
marxismo que se aplicaban en cada pais, no permitieron que floreciera un
estilo Unico de “cine comunista”. Si bien hay semejanzas que se oponen al
modelo de cine de Hollywood, epitome del cine de los estados capitalistas,
como por ejemplo el recurso del protagonista colectivo, las diferencias a nivel

enunciativo son amplias, como vimos en los dos capitulos anteriores.

Podemos resumir afirmando que, a pesar de que el programa narrativo

entre el enunciador y el enunciatario es muy similar en ambos casos, la manera

8 Ver Reeves, 1999.
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en la que se quiere llegar al objetivo varia, estableciendo estilos
cinematograficos muy diferentes y configurando un cine de autor muy personal

en cada caso.
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CAPITULO VII

CONCLUSIONES

Tras haber desarrollado nuestro enfoque, explicado en la introduccion y
basado en el repaso histérico e ideoldgico y el andlisis de los filmes elegidos,
hemos llegado a las siguientes conclusiones:

1.- La presente investigacion no ha pretendido evaluar la efectividad de los
filmes La huelga y La primera carga al machete, como explicamos en la
introduccién: no nos interesa estudiar la respuesta del publico, sino los
mecanismos efectuados por los realizadores para transmitir sus mensajes. El
objetivo Ultimo de estos mecanismos retoéricos audiovisuales era la persuasion,
es decir, la busqueda de adherencias a la ideologia comunicada por parte de
los espectadores y la argumentacion a favor de las ideas transmitidas.

2.- La nocion de “propaganda” que se manejaba en los estados donde se
produjeron estos filmes implicaba la idea de hacer pensar al espectador, de
“abrirle los 0jos” y no de un “lavado de cerebro” como se entiende en otras
sociedades, donde tiene un sentido peyorativo. Los mecanismos de los que se
sirvieron los realizadores demuestran que éstos estaban interesados en una
comprension profunda de las ideas transmitidas; el propdsito no era desarrollar
una retorica panfletaria, sino valerse de recursos para argumentar la “verdad”

de la ideologia propuesta.

3.- Hemos podido notar que el cine de estos estados buscaba transmitir ideas
politicas acordes con la ideologia del gobierno, a través de temas como la
lucha de clases, la legitimidad de la revolucién, la necesidad de la lucha del
pueblo unido y la importancia del estado de alerta ante los enemigos de clase,
que se constituyeron en caracteristicas representativas de la produccion
cinematografica de estas épocas. Los temas se trabajaban a través de
mecanismos enunciativos innovadores que explotaban las cualidades del

medio cinematografico.
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4.- A nivel de significados sintomaticos (los que se relacionan con el contexto
social en el que se produce el filme) y estrategias retdricas (recursos de los
cuales se sirve el enunciador para persuadir del mensaje al espectador),
hemos encontrado semejanzas en ambos filmes: en las dos peliculas
encontramos el retrato de un pasado de lucha pre-revolucionaria y la oposicion
maniquea entre el pueblo y las fuerzas opresoras. A pesar de la distancia
geografica y temporal, comprobamos la existencia de elementos comunes
como el motivo de David y Goliat, es decir, la rivalidad entre los /dominados/ y
los /dominantes/ (la lucha entre un protagonista aparentemente mas débil pero
gue tiene a la justicia de su lado, y un antagonista mas poderoso pero cuya
situacién jerarquica esta basada sobre el abuso). Otro elemento comudn es el
paralelismo entre la época retratada y el periodo en el que se estrend el filme,
con el cual se busca una identificacion de los espectadores que proyecten la

euforia hacia sus lideres y la disforia ante los enemigos del régimen.

5.- Otra importante semejanza que encontramos en ambos filmes es el
protagonista colectivo (los obreros en La huelga y los mambises en La primera
carga al machete), que se enfrenta asimismo a un antagonista colectivo (las
fuerzas del capital en el primer caso y las tropas espafiolas en el segundo). El
recurso del protagonista colectivo se relaciona directamente con las ideas
marxistas, pues se opone al individualismo de la cultura occidental (imperante
en las peliculas de Hollywood y en todo el cine convencional) y muestra que
son las masas las que mueven la historia (y la Historia).

6.- En ambos filmes, sin embargo, por momentos las fuerzas en oposicion se
individualizan, ya sea para fines de identificacion (como el obrero heroico en el
caso soviético o el coronel Maximo Gbémez en el caso cubano) o de
caricaturizacion o ironia (como los accionistas de La huelga o los coroneles
espafioles en La primera carga al machete). Este mecanismo se corresponde,
en ambos paises, con los primeros afios del régimen, donde existe un proceso
de configuracion de hitos y se va reescribiendo la historia; en etapas
posteriores de ambos estados, los protagonistas de las peliculas fueron

individualizados e identificados con los lideres de las revoluciones.
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7.- A nivel enunciativo, debido al analisis que realizamos de dos secuencias
determinadas, las diferencias nos obligan a afirmar que no existié6 un “modelo”
filmico de transmision de la ideologia dominante en estos filmes. Tomando
estos dos ejemplos, podemos notar que el estilo visual es radicalmente
diferente, aunque los objetivos y la relacion entre enunciador y enunciatario
sean muy similares: ambos filmes buscan que el espectador entre en
conjuncion con la verdad de la lucha revolucionaria y que se adhiera a la
ideologia propuesta. Lo que une a estos dos ejemplos es la independencia
creativa que buscan a través de los recursos cinematograficos utilizados,
rompiendo las tradiciones previas. La busqueda de un modo propio de
expresion parece ser el comun denominador, pero no encontramos una forma
reconocible de expresion de las ideas de estos gobiernos, por mas que ambos
pertenecieran al bloque comunista. Es importante resaltar, ademas, que cada
pelicula estad muy arraigada a la idiosincrasia local de cada estado, buscando la
identificacion del publico a través de referentes cercanos como la musica en La

primera carga al machete o las costumbres rusas en La huelga.

8.- A través del analisis de los filmes y el repaso histérico podemos concluir que
el cine de ambos estados tenia una finalidad de legitimacion del gobierno: se
buscaba asentar la confianza del pueblo en el sistema politico a través de
recordar las injusticias del pasado y de la creacién de nuevos hitos historicos
que admirar (los mambises o los huelguistas que sacrificaron sus vidas en las
luchas pre-revolucionarias). De esta manera podemos notar una relacion entre
la propaganda y el Estado en la cual la primera cumple una funcion articulada
dentro del sistema estatal, convirtiéndose en una estrategia para sustentar el
régimen de manera estrechamente unida a la educacién. Es importante
recordar que estas dos peliculas formaron parte de una estrategia nacional que
acercaba el cine al publico masivo, a través de precios bajos en las ciudades y
caravanas cinematograficas gratuitas en las zonas rurales; por ello no podemos
desligar esta finalidad de proyeccion masiva de los mecanismos que
efectuaban los realizadores al crear los filmes, pues se tenia en cuenta que
serian vistos por enormes audiencias y que cumplirian una labor educativa

comparable a la de las escuelas.
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9.- La transmision de mensajes politicos en estas peliculas es muy explicita; sin
embargo, debemos recalcar que no solamente en los filmes abiertamente
politicos encontramos este tipo de manipulacion del enunciador. Inclusive en
las cintas de entretenimiento mas banal podemos encontrar ideas politicas
presentadas de manera sutil. Mediante esta investigacion y sus conclusiones
pretendemos demostrar que el espectador es capaz de analizar y descubrir las
estrategias retéricas que se encuentran en las peliculas, a través de un
visionado atento y critico que identifigue los mecanismos que utiliza el
enunciador para persuadir y presentar una historia con el afan de acercarla lo

mas posible a la “verdad”.

10.- Hemos utilizado el método de analisis de transmisién de ideologias a través
del cine que propusimos al inicio de la tesis, extrayendo conclusiones sobre las
caracteristicas del pensamiento que se comunica en estas peliculas. La
ejemplificacion del uso del modelo es el primer paso de una serie de
investigaciones sobre la relacion entre cine y politica que busca abarcar
asimismo otras ideologias presentes en diversas peliculas. El lector, por su
parte, puede utilizar este esquema de analisis para estar mas alerta ante la
presencia de diferentes ideologias en el cine que ve en su vida diaria, habiendo
desarrollado la capacidad de notar cémo las imagenes pueden connotar
significados sintomaticos que nos pueden decir mucho sobre el creador del filme

y sobre la sociedad que lo alberga.
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