' ESCENAS DE
LA VIDA CONYUGAL:

- Estética e Ideblogia

. Estética e ideologia
El cine ha considerado socialmente como “arte”. Ahora
ien; lanocion de “arte’” es una nocion ideologica, tanto
se lo considera como un conjunto de reglas para hacer
“bien una cosa ("recta ratio factibilium”), como si se lo

" considera como el conjunto de los productos de ese
‘quehacer especifico (las obras de ““arte’’ en su conjunto).

| “arte”’, pues, forma parte de la instancia ideologica de
na formacion social. Al interior de la instancia ideologica,
constituye una de sus regiones. Esto quiere decir que se
“rige por leyes propias y-especificas, aunque determinada
empre por las otras instancias de la formacion social, en
especial y de forma ineluctable por la instancia economica,
‘es decir, por el modo de produccion dominante en la
formacion social en cuestion. Las formas concretas en que
realizan estas determinaciones y sobredeterminaciones,
ependen del estado historico en que se encuentra en
‘desarrollo de las fuerzas productivas y al mismo tiempo
del estado en que se encuentra el desarrollo de la lucha de
clasesal interior de dicha sociedad.

La instancia ideoldgica cumple una funcidon muy precisa
en cada formacion social. Segiin Louis Althusser, la.ideo-!
logia es la forma imaginaria en que los sujetos piensan
“sus relaciones con sus condiciones materiales de exitencia
3 (1) Asi entendida, la ideologia no es otra cosa que su

" funcionamiento; es decir; la.ideologia no esta hecha de :

“ideas” sino de practicas. Como sefiala acertadamente

Eliseo Veron, la ideologia no es un sistema finito de
‘enunciados, capaces de ser calificados de una vez por
todas, sino un sistema de reglas de produccion de sentido.
La ideologfia se realiza como competencia de los sujetos,
que actian siguiendo ciertas “‘reglas” de tipo gramatical
(2). Es asi como se hace coherente el comportamiento

jcial, el habla, las representaciones, el ““arte”’. s

La ideologia tiene por funcion contribuir a la reproduc-
cion/transformacion de las relaciones de produccion de la
formacion social. En toda sociedad de clases, la.instancia
ideoldgica se realiza en la lucha de clases. No existe de
antemano.una |deolog|a propia de cada clase en conflicto,
como si cada clase viviera antes de la lucha de clasesen su
propio campo, con sus propias condiciones de existencia y
sus instituciones especificas (3). La ideologia se realiza en
el conflicto, y la ideologia de la clase dominante es
dominante en su dominacién. El lugar y los medios de este:
dominio son los aparatos ideolégicos de Estado, que ella
controla. (4) Sin embargo, la. puesta en marcha de los
aparatos ideologicos de Estado no se produce automética- |
mente; es el resultado de una dura, larga y tenaz lucha
contra la clase antagonista (5). Lo que quiere decir que
presentan, constituyen simultaneamente y contradictoria-
mente el espacio y las condiciones para la transformacion
de las relaciones de produccion, es decir, para la revolucion.

La posibilidad de esta accion transformadora se debe
a la estructura que adopta toda formacion ideologica (y
toda formacion social en cada una de sus instancias): la
estructura de complejo en dominante (6). Esta estructura
esta caracterizada por la forma desigual—contradictoria—
subordinada en que sus elementos se organizan entre si-—E£a

" accion dialéctica de la lucha de clases puede variar la
_ correlacion de fuerzas de dicha estructura en un momento

dado de la historia, al encontrar las condiciones favorables
para ello. Desde esta perspectiva se puede comprender la
funcion que esta llamada a cumplir la lucha de clases en el
nivel ideoldgico. La clase ascendente va imponiendo con
su ascenso la ideologia que le es propia y que mejor sirve
a sus propios fines. Una vez instalada en el poder, la.clase
dominante impone su ideologia en forma dominante
también. La ideologia dominante no suprime, como
sugiere Barthes (7), la ideologia de la clase dominada. Si
existen clases en conflicto, la ideologia (de la clase)
dominante se realiza en la lucha contra la ideologia
dominada. Suprimir esta lucha equivale a desalojar la
lucha de clases de la instancia ideoldgica, lo cual 5|gn|f|ca
recaer en el idealismo.

El arte participa de esta problematica. Al constituir
una de las regiones de la instancia ideologica, el ““arte”
forma parte de los aparatos ideologicos de Estado, que

- domina la clase dominante, En este conjunto de “‘aparatos’”
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se cuentan las escuelas de ““arte” (de cine) la critica artistica
cinematografica) de las publicaciones, la ensefianza uni-
versitaria del ““arte’’ (del cine), los criterios generales sobre
lo que es ““arte’”’ y sobre lo que “‘no—es—arte”, la. Estética:
como teoria del “arte”, que sefiala lo que es “bello’ y'lo
que es ‘‘feo”, lo que es “correcto”’ y lo que “‘no—es—
correcto”, lo que "‘esta—bien—hecho”’ y lo que ““no—esta—
bien—hecho”’. Todos estos aparatos se encuentran en manos
de la clase dominante cuando se trata del arte (cine). El
cine tiene la particularidad de realizarse como industria.o
de no realizarse jamds. Y la industria supone dominacion
economica, posesion de los medios de produccion. La

clase que posee los medios de produccion decide lo que

es ““buen cine” y lo que es “mal cine”’, lo que es “‘estético”
y lo que es ““anti-estético” en el cine. De ahf que la clase °
dominada, aunque pudiera hacer cine por hipotesis, se veria
obligada a hacer el tipo de cine que la clase dominante
seftala como “‘buen cine’’, o estaria condenada al fracasq,,
econémico y estético. La afirmacion de Trotsky segln la
cual, no existe ni puede existir un arte proletario en una
sociedad burguesa,solo puede explicarse en este sentido:

si el proletariado logra hacer algiin tipo de arte, este seré
calificado como tal por la ideologia dominante. El Aru,’-}»
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revolucionario “‘no puede ser arte’’ porque no encaja
dentro de los moldes establecidos por la clase dominante
para los productos Ilamados artisticos. Esto no significa
en absoluto que la clase dominada no tenga sus "‘reglas”
para hacer arte, “‘su arte’’. Estas reglas se iran imponiendo

‘con la dominacion que vaya adquiriendo la nueva clase

an la formacion social y seran aceptadas definitivamente
cuando la clase alcance el poder absoluto sobre los medios
de produccion.

2. Condiciones de produccion

En consecuencia, el cine, como forma especifica de la
region estética, es un cine de clase, y al hacerlo, los realiza-
dores y 10s equipos de realizacion hablan a nombre de una
clase, cuya posicion adoptan. La forma en que se actualiza
esta posicion de clase es lo que constituye el conjunto de
“condiciones de produccion’ del discurso filmico. Para en-
tender estos mecanismos es preciso advertir que tanto el
emisor como el receptor del mensaje filmico, funcionan
como “puestos’’ en el proceso de produccion cinematogra-
fica. O se habla como patrén o se habla como obrero. La’
identificacion con la posicion de clase se hace por medio
de lo Althusser |lama la interpelacion ideolégica. *'La ideo-
logia interpela a los individuos en sujetos” (8) Es decir,
la ideologia hace de los individuos sujetos sociales. ' Forma—
sujeto” es el instrumento por medio del cual la ideologia
soggete a los incividuos de una formacion social a sus
imperativos. Con la institucion del nombre propiosomos
convertidos en sujetos, siendo como dice Althusser ““desde—
siempre—ya—sujetos’’ por nacer al interior de una forma-
cién ideologica precisa, precision que debe ser establecida
historicamente. El emisor y el receptor son sujetos
sociales, interpelados desde siempre por la ideologia do-
minante (la otra, lamentablemente, si habla, no se escucha).
La respuesta de los sujetos a lainterpelacion ideologica es
variable: Se da la respuesta del “‘buen” sujeto quien se
jdentifica ingenuamente (o interesadamente) con la ideo-
logia que lo interpela. Su discurso sera un discurso
reproductor de las condiciones de produccion. Se da la
respuesta del sujeto insumiso, del “‘mal”’ sujeto. El sujeto
enunciador se vuelve contra el Sujeto universal de la
interpelacion, contra los criterios generales imperantes,
contra las normas de comportamiento, actitud que se
expresa por una distanciacion frente a lo que la ideologia
dominante presenta como evidente. Este sujeto produce
un contradiscurso, es decir un discurso critico, desde el
propio terreno de la ideologia dominante, que habla en
nombre del Sujeto universal. Para hacer este discurso
critico, los sujetos emisores se ubican en el “horizonte
utopico”” proclamado por la ideologia dominante, a fin de
criticar las realizaciones concretas a que da lugar la aplica-
cion de los modelos propuestos: critica a la justicia desde
el sistema dominante de justicia, critica al matrimonio
desde los ideales del matrimonio, o desde otros ideales
regionales de la ideologia burguesa. (Verernos mas adelante
el caso concreto de Bergman en Escenas de la vida conyugal)
Pero puede darse otra respuesta aln: la respuesta del sujeto
que adopta una posicion de clase diferente, la posicion de
la ““otra’’ clase. En este caso, el sujeto puede integrar en

su respuesta los aportes de los conocimientos que la clase,

dominante oculta o reprime, como son los conocimientos
del materialismo historico y del materialismo dialéctico.

En este sentido, la practica ideologica proletaria consiste

11 trabajar de manera explicita y consecuente sobre la
“forma—sujeto’ y contra la ‘“forma—sujeto’’. Esta practica
conduce a una situacion de des—identificacion con el
‘Sujeto universal de la interpelacion ideologica. Este efecto
de des—identificacion se realiza paradojalmente, segin
Michel Pécheux (9) por un proceso subjetivo de apropiacion

de los conceptos cientificos y por la identificacion col
organismos politocos de nuevo tipo (el partido). En est
caso, la ideologia no desaparece, sino que funciona al
revés, es decir, desde ella y contra ella misma.

A partir de estos postulados, es posible comprender
el funcionamiento de los discursos sociales y su funcion
ideologica. El emisor, izajo la “forma—sujeto’ que hemos:
descrito, adopta alguna de las tres posiciones que acaba
de sefialar, y al hacerlo produce una imagen de su situaci
en el proceso de produccion. Esta imagen de su posici
de clase actlia como una condicion de proguccion del
discurso que comienza a surgir como resultado de su prac:
tica significante. El emisor no solamente se forma laima
de si mismo en el proceso de produccion sino también !
muy acusadamente, forma la imagen del receptor al que
clirige su discurso. Mas aln, el emisor, configura tambien
la imagen que el receptor tiene del emisor en el momento
de procucir el discurso, y al mismo tiempo, elabora la
imagen que tanto el emisor como el receptor tienen del
“tema’’ 0 motivo al que el discurso se refiere. El conjunto’
de estas forrnaciones imaginarias, bastante rmas complejo
lo que aqui venimos exponiendo, constituye las condicio="
nes de produccion del discurso. Tomamos ce Pécheux un
tabla simplificada de estas formaciones imaginarias, ;
constituyentes de las condiciones de produccion discursi

(10).

Expresion para

designar la
formacion
imaginaria
Ig(E)
B
IE(R)
In(R)
R R
IR(E)
E<lg(CH)
R IR(Ct)

Significacion de
la expresion

Imagein que tiene
el Emisor del
puesto que ocupa
el Emisor

Imagen que-tiene
el Emisor del.
ouesto gue ocupa
el Receptor

Imagen que tiene
el Receptor del
puesto que el
Receptor ocupa

Imagen que tiene
el Receptor del
puesto gue ocuna
el Emisor

Imagen que tiene
el Emisor del

lmagen que tiene
el Emisor del
contexto o refe-
rente

lmagen que tiene
el Receptor del
Ct. o Ref.

3. El proceso discursivo

El conjunto, con estructura en dominante, de estas
condiciones de produccion actian sobre los sistemas

-diente E

Pregunta implicita
cuya respuesta funs
darnenta la forma
irmaginaria corres

¢Quién soy yo
para hablarle asi?

¢ Quién es él para
hablarle asi?

"*¢Quién soy yo pa
que él me hable a

“¢De qué le soy

“¢De qué le estoy"
hablando? **
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~ “lingli isticos”’ de toda naturaleza, dando por resultado el

' proceso de produccion discursiva. Las condiciones de
produccion funcionan como un principio de seleccion y

" de combinacion sobre los elementos del sistema semidtico
tilizado. La seleccion se opera sobre el eje paradigmatico
del sistema, entresacando de entre sus términos aquellos
que permite y ordena la “formacion discursiva’” en la cual
se produce el discurso. La formacion discursiva es la
estructura en dominante de los discursos sociales que se
producen en la formacién ideologica. Esta estructura en
dominante, compleja y dialéctica, es lo que constituye,
segin Pécheux, el “interdiscurso’ (11). Existen, por tanto,
dos determinaciones fundamentales de caracter material,
sobre el proceso discursivo que el emisor produce en cada
instante: la que proviene de las condiciones de produccion
a través de las formaciones imaginarias, y la que proviene
de la formacion discursiva a través del “interdiscurso”. La
primera determinacion trabaja entre el preconsciente y el
consciente; la segunda trabaja en el inconsciente. Por la
primera determinacion, el sujeto emisor escoge los elemen-
tos que caen en el ambito de su preconsciente, de acuerdo
a las condiciones materiales en que se halla enclavado en

el proceso de produccion y distribucion de bienes mate-
riales y “‘espirituales”. Por la segunda determinacion, el
sujeto se identifica con las evidencias universales y rechaza
aguellos términos que la formacion discursiva tiene bajo
censura.

Los mecanismos de la combinacion trabajan de la misma
forma, teniendo en cuenta las condiciones en gue se
encuentra el desarrollo del sistema semiotico utilizado. Una
determinada combinacion de planos en el montaje produce
efectos de sentido diferentes a los que pudiera producir
cualguier otra combinacion determinada. Las transgresiones
a la norma permiten seguir las huellas del inconsciente.

Las condiciones de produccion se actualizan en el
discurso por medio del proceso de la enunciacion, enten-
diendo por tal ‘la serie de determinaciones sucesivas en
virtud de las cuales el enunciado se va constituyendo poco
a poco, y que tienen por caracteristica plantear ‘‘lo dicho”
en el discurso y rechazar “lo no—dicho” (12). De esta
forma el sujeto dibuja el campo vacio de todo aquello
que hubiera podido haber dicho y no ha dicho y de todo
aquello que se opone a lo que el sujeto ha dicho.

El “interdiscurso’’, al determinar en forina inconsciente
el proceso discursivo, deja sus huellas en el discurso por
medio de dos mecanismos ideologicos: la presuposicion y
la implicacion. La presuposicion adopta ta forma de “lo
evidente’’, de "lo que siempre ha sido asi”, de ““lo aceptado
por todos'’., y se concreta por medios de ‘enunciados
ideologicos separables’. Estos contenidos semanticos han
sido producidos en otros discursos de la formacion social,
que a su vez puede haberlos recibido de otras formaciones
sociales anteriores o contemporaneas. La implicacion tra-
baja-el discurso en forma transversal; lo ya sabido regresa
al pensamiento y marca el discurso por medio de ciertas
incidencias semanticas, a través de las cuales irrumpen en
ol discurso los procesos primarios del inconsciente. El
funcionamiento del “discurso—transversal’”’ o implicacion
semantica adopta las formas diversas del desplazamiento
aue da origen a las variadas clases de metonimias: relacion
de la parte al todo, de lacausa ala consecuencia, del sinto-
ma a la situacion designada . . . Si en Sacco y Vanzetti
observamos un apagon sobre el rostro de uno de Jos perso-
najes, leemos en €l la ejecucion del compafiero en virtud
de un saber producido en otra parte: el discurso cientifico
o pseudo—cientifico que nos dice que una descarga eléctrica
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produce una disminucion de la enrgia en el fluido luminoso.
Este ““saber’’ no es producido en el discurso filmico, sino

que llega a él procedente del “interdiscurso’’ social en el

gual la pelicula se deia ver. Cuando en la subida del mercuric
leemos la temperatura del cuerpo estamos aplicando este
mismo tipo de implicacion o discurso transversal. El discur-
so cinematografico es especialmente apto, por la naturaleza
de su significante, para realizar esta clase de metonimias,

que actualizan un saber producido en otra parte. Ese espa-
cio es de naturaleza ideologica.

4. Especialidad ideologica de lo estético

El “arte produce objetos estéticos. Bajo la calificacion-
de -“‘estetico”’ la ideologia dominante esconde, enmascaran-

* dola en el misterio, la capacidad de agradar a los sentidos

que ostenta dicho objeto. La mision del “arte” es, pues,
producir objetos agradables a los sentidos. Ahora bien;el

* agrado producido por los objetos no es un hecho natural,

sino cultural, es decir, historica y socialmente determinado.
En consecuencia, lo “estético” es una forma concreta de
la 1deologia, esta sometido a sus mismas determinaciones y
cumple las mismas funciones en la formacion social. Sin
embargo, como region especifica de la instancia ideologica,
lo estético requiere una organizacion particular, que lo
distingue de las demads regiones ideologicas: la moral, la
religion, el derecho, la fildsofia, la politica. Esta especifidad
se caracteriza por el hecho de que los elementos gue compo-
nen dicha region ideologica no existen, como tales, en las
otras formas ideologicas, y si existen, existen bajo otras
condiciones o con otra organizacion.

Lo especifico no anula su dependencia. La dependencia
de la region estética se traduce por el hecho de que esta
siempre sobredeterminada por otras regiones del nivel
ideologico y determinada en Gltima instancia por el nivel
econoémico de la formacion social en la que se inscribe.
Las relaciones entre estas determinacionesy sobredetermi-
naciones no son ni directas ni mecanicas: en cada caso es
preciso seguir las conexiones ocultas que establecen las
lineas de la determinacion mutua.

Al interior de la region estética o “artistica”, existen
tantas variantes secundarias como practicas artisticas
socialmente establecidas: bajo condiciones semejantes, cada
practica obtiene nuevas determinaciones de los materiales
de las técnicas que aplica para la produccion de objetos
estéticos. Asi, es posible distinguir las practicas literarias de
las practicas pictoricas, las practicas musicales de las
practicas escultoricas, las practicas cinematograficas de
todas las demas. Estas subregiones son especificas en el
mismo sentido en que lo son las regiones antes definidas
en su especificidad. Y en el mismo sentido son dependien-
tes.

Si lo estético no es otra cosa que ideologia, lo estético
cinematografico es igualmente ideologico una forma parti-
cular de la ideologia. Su especificidad consiste en que
reproduce otras practicas significantes y/o sociales (las
cuales son siempre significantes) y produce ademas una
forma ideoldgica propia: laimpresion de realidad; sobre la
pantalla no hay nada; solamente reflejos de luz o zonas de
sombra, y sin embargo, la impresion que recibe el especta-
dor es la de estar en presencia de una realidad concreta,
que se puede desear y gozar. La pantalla desaparece, se
abre como una ventana sobre un mundo animado. Esta
ilusion es la materia misma de la ideologia propia del cine.
La impresion de realidad se hace posible gracias a los
dispositivos cinematogréaficos, orientados a la producciégQ\
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de imdgenes en movimiento, bajo las condiciones de la
vision en perspectiva.

La visidn en perspectiva no es un modo natural de ver

el mundo. Asi como el espacio — escribe Francastel en la
Revue Internationale de Filmologie— tampoco la perspecti-
va es una realidad estable, exterior al hombre. Por lo demas,
no existe una perspectiva, sino varias, cuyo valor absoluto
es equivalente y se constituye en la medida en que determj-
nados grupos se ponen de acuerdo para conferir a un
sistena grafico un valor de analisis y de representacion
‘estable, exactamente como si se tratara de un alfabeto . . .
(La perspectiva) no es una regla fija que corresponda a una
realidad sustancial de la naturaleza; es una funcion de la
inteligencia, uno de los marcos que permite conferir un
orden a las sensaciones” (13). Sin embargo, la ideologia
dominante ha ““naturalizado” este modo de very lo ha
hecho pasar por el modo normal de ver. Los dispositivos
cinematograficos (cdmara filmadora, procesos de laborato-
rio, montaje, proyeccion) estan ‘orientados, por su consti-
tucién misma, a reproducir este modo “natueal”’ de ver.

Y no solo lo reproducen sino que lo perfeccionan. La
reproduccion cinematografica es el complemento del
naturalismo iniciado con las perspectiva del Renacimiento.
Y en consecuencia, es un complemento y un perfecciona-
miento de la ideologia estética de la clase dominante.

La ideologia de un film no se encuentra, pues en su
contenido, no es un ingrediente en lo interior de la obra,
que pueda ser aislado como tal. Incluso si un film reprodu-
ce una practica revolucionaria, puede ser un film reacciona-
rio, pues ‘‘no se deben buscar las ideologias en el contenido
de las imagenes sino en su ‘‘presentacion’’ (14). La “ideolo-
gia filmica" es ‘‘una combinacion especifica de elementos
formales y tematicos de la imagen filmica a través de la
cual los hombres expresan la manera en que viven sus
relaciones con sus condiciones reales de existencia, combi-
nacion que constituye una de las formas particulares de la
ideologia global de una clase” (15).

5. Naturaleza del “‘efecto estético

Hemos sefialado anteriormente que la finalidad de fos
obijetos estéticos consiste en producir agrado. La razon de
_ este agrado reside en el reconocimiento que logramos frente
a la obra artistica. Como apunta Althusser, “la ideologia
da a los hombres cierto “‘conocimiento” de su mundo

.por igual. Y es indudable que el cine y también la televisio

—o0 maés bien, al permitirles “‘reconocerse” en su mundo,
cierto “reconocimiento—, pero al mismo tiempo, los
conduce a su “‘desconocimiento’” (16). En el cine, por :
medio de la impresion de realidad, el espectador se reconoc
en las representaciones que la pantalla le ofrece: personajes,
historias, acciones, ideas mitos, formas de vida . . . Peropo
el hecho de que la ideologia dominante es la de la clase
dominante, la mayoria de los espectadores de cine (que
pertenecen a la clase media: burguesia y pequefia burguesia)
se identifica y se reconoce en tales representaciones sin '
ruptura, sin esfuerzo. Su mundo es el que esta en la panta-
lla: el espejo resulta fiel a sus espectativas. Pero al mismo
tiempo, el cine realizado por la clase dominante o bajo su
dominio v direccion, pretende dirigirse a todos los publico

han conseguido un cierto grado de integracion social (inte:
gracion ideologica) al agrupar ante la misma representacio
a veces en la misma sala espectadores de las diferentes cla
en conflicto. Sin embargo, una gran parte de ese publico
esta formado por la clase explotada. Estos espectadoresnc
pueden reconocerse en las representaciones de la clase ex- =
plotadora, aunque casi siempre se identifica con ellas en
virtud de los procesos psicologicos que desencadena el

espectaculo cinematogréfico. Estos declives entre identi
cacion y reconocimiento se producen también al interior
de las diversas fracciones de clase, razon por la cual cierto
films suscitan la division de la critica especializada.

En el reconocimiento, pues, radica el fundamento del
juicio de valor estético, de tal manera que el placer o dis-
placer experimentado ante un filmy el reconocimiento
ideologico del espectador en la ideologia filmica ‘(especif
del mismo, no son mas que una sola cosa. Dicho reconoci
miento s6lo puede existir cuando la ideologia estética
(filmica) del espectador coincide con la ideologia filmica
(especifica) del film. Una “ideologia estética” es la regio
de la instancia ideologica que comporta las diversas “regl
“teorias’’, “gramaticas’’ en virtud de las cuales una obra
(un film) es reconocido como “bello” o como ‘“feo”, cof
“maestra’” o como “fallida’’, como "‘grande’’ o como
“menor’. Ningldn conocimiento cientifico permite estas
valoraciones. Porque el ““arte’” es siempre un arte de clase
y las obras de arte, productos historicamente determinad '
por el desarrollo de la lucha de clases. ' o

6. ESCENAS DE LA VIDA CONYUGAL: Procesos de
enunciacion ;



La serie de determinaciones sucesivas en virtud de las
cuales el enunciado filmico se va constituyendo actla en
iversos niveles del texto filmico: a nivel de la “historia’
diégesis, seleccionado, entre las situaciones posibles,
quellas que responden a los intereses {(de clase) del
alizador. Asi, £scenas de /a vida conyugal se plantea a
ivel de la pareja matrimonial exclusivamente,-con rechazo
eliberado de los hijos y de las repercusiones que sobre

llos pueda tener la crisis de la pareja. A nivel del relato,
pidiendo la puesta en escena de la otra mujer que inter-
ne en el conflicto, sustituyéndola por una simple carta.
nivel de la narracion, los elementos pertinentes son muy
riados, pero queremos sefialar especialmente tres: primero,
forma de la planificacion; segundo -el tratamiento
ocumental; tercero, la represion erotica.

La instancia narrativa es la instancia productora del
iscurso, en el cual deja sus marcas por medio de las
relaciones incesantes entre los enunciados narrativos y el
roceso de su enuneiacion. La instancia narrativa, es decir,
narrador en cuanto tal, es el que elige en cada momento
del proceso discursivo los elementos que van a intervenir
en la constitucion del discurso. Tratandose de los planos,
esta seleccion se efectla sobre el paradigma de la planifica-
cion. Esta eleccion esta determinada por las condiciones
de produccion —entendiendo el término “produccion”
como produccion discursiva—. Sin embargo, es el momento
e sefialar que también es determinante el estado de
desarrollo de los sistemas semioticos utilizados: el estado

desarrollo de sistemas semioticos que dependen del desa-
rrollo tecnologico de las fuerzas productivas, como el

* cine o la television. En el cine mudo, la seleccion de ele--
mentos es menos variada que en el cine sonoro; en el cine
blanco y negro, menor que en el cine en color, y asi
sucesivamente. De ahi resulta evidente que es necesario
tener también presentes las condiciones de produccion
—entendido ahora el término “produccion” como proceso
tecnologico de produccion cinematografica— de la pelicula.
Escenas de la vida conyugal ha sido producida para la
elevision sueca. La television sueca se desarrolla bajo un
égimen estatal de produccién, Por tanto, Bergman produce
u pelicula para el Estado sueco. Esta determinacion inicial
ntra en contradiccion con la determinacion del receptor
al cual va destinada: el plblico de la television no es el
mismo publico del cine, su formacion es diferente. El pG-
lico televisivo esta formado por miembros de la familia’
sueca, aglutinando bajo esta expresion los millones de
amilias concretas que existen en Suecia. El pGblico del’
ine no es un publico familiar, es un pablico de contextura
primordialmente individual. La representacion imaginaria

. que Bergman (y el Estado que le paga) se hace de este
publico va a determinar la seleccion de ciertos planos y no de
ros que pudieron aparecer-en el mismo momento de la
dena sintagmatica. Por un lado, pues, las condiciones

del medio televisivo imponen a Bergman la eleccion de
lanos cortos (Planos medios y Primeros planos); pero es
determinacion principal del espectador familiar sueco la
e se Va a imponer para recortar la realidad en la forma

s adecuada para “‘ver mejor’’ las reacciones de sus
ersonajes, los procesos criticos que ha seleccionado para
ostrar en la pantalla.

Bajo la mirada implacable de una cdmara cercana,

rgman explora los sentimientos de la pareja humana,
relacion con la institucion del matrimonio. El motivo -
es nuevo, tampoco lo es el “estilo”. Lo nuevo es la
sidad de la observacion, la penetracion del anilisis.
rgman logra desarrollar la evolucion de los sentimientos -

de lengua, por ejemplo; pero, sobre todo, el estado de =

en base a una observacion minuciosa de los comportamien-

tos: centrado en los gestos principalmente. Porque los
gestos son el elemento més accesible a‘la lectura de sus
receptores y constituyen la materia més “‘naturalista’” del
comportamiento. El documentalismo Ilega a la cumbre de
su refinamiento. Incluso los dialogos que pronuncnan los

' personajes, siempre densos y significativos, valen mas por

el tono, el ritmo y la cadencia de su pronunciacion, que
por sus contenidos seménticos, también importantes sin
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duda. Basta imaginar esos mismos contenidos proferidos de

otra manera para descubrir —método de la conmutacion—
los distintos efectos de sentido qué’habrian de producir.

La planificacion adquiere un nuevo valor semantico
cuando se convierte en instrumento de represidn —en
sentido freudiano—: La imagen que Bergman tiene del

receptor estd marcada en la forma de planificar la secuencia

erotica que tiene lugar en el escritorio de Johan (quinta

_parte: Analfabetos en afectividad). Pfacticamente, toda la

‘escena se desarrolla en un solo plano medio de Marianne,
cortando, rechazando,
de amor. Entre tanto, Marianne va sefialando verbalmente
las incidencias del proceso:
—'"Ahi, ahi, asi es como debe ser, éno? Bésame.
Siempre me han gustado tus besos. Ahora te echas
hacia atras y te acuestas y yo me sentaré encima y
luego nos iremos juntando. Cierra los ojos. Si me.
miras me da verglienza. Pon tus manos en mis nalgas
Asi. Eso es. Esto es maravilloso. ilmaginate que
entrase el vigilante! Le pediriamos que se uniera a la*
fiesta. Somos muy abiertos en estos tiempos. Y
tenemos toda la noche. Bebamos y hagamos el amor
solamente, y mafiana firmaremos los papeles del
divorcio”. (17) =

La discordancia (el contrapunto) entre las palabras de

Marianne y lo que muestra la imagen, constituye una marca_

de la determinacion ejercida en el autor por la i imagen que

tiene del receptor familiar al que esta destinado su discurso. .

La imagen del receptor arrastra consigo toda la ideologfa
que el mismo espectador tiene en torno a la familia y las
expresiones amorosas, asi como las represiones sociales que.
dicha ideologia conlleva. Esas formas de representacion
ideologica se reflejan en la estructura del film y determinan
su sentido y su sin—sentido.
:
7. ESCENAS DE LA VIDA CONYUGAL: Accién del
“interdiscurso” o
La formacion discursiva en la cual se inscribe el film
actGa en el proceso de su construccion por intermedio de
lo que hemos denominado “interdiscurso’’. Ei interdiscurso
se hace presente en el discruso concreto por medio de los
"enunciados preconstruidos’. Estos enunciados llegan al
discurso procedentes de “‘otra parte”’, de otros discu rsos, y
adoptan la forma de la evidencija, de la universalidad.
Alain Badiou sefiala tres caracteristicas capaces de identifi-
car tales enunciados, que él denomina “‘enunciados ideold-
gicos separables”. Un enunciado ideologico separable —dice
Badiou— obedece a las tres condiciones siguientes:
1) Produce por si solo un efecto de significacion
completo e independiente.
ID) Tiene la estructura légica de una proposicion univer-
sal.
I11) No esta contextualmente Ilgado auna subjetmdad
(18).

El estar ligado a una subjetmdad supone estar vinculado
a la opinion o a ““los dichos” de un personaje de un sujeto—

@

“reprimiendo”’ la mostracion del acto

.
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hablante del relato. En el cine esta condicion es imprescin-
dible, ya que lo dicho verbalmente casi siempre procede

de los personajes de la diégesis. En estas condiciones se
producen los “‘enunciados oblicuamente inseparables’’; que
resultan ser del tipo X (S): que se lle: X piensa que S es
universalmente verdadera.'Justamente, creemos que la efica-
cia especifica de la subjetividad cinematografica, esta ligada
a los enunciados oblicuamente inseparables. En el relato
cinematografico la inseparabilidad de los enunciados ideolO-
gicos es el resultado de la estructura propia del discurso

lo que quiere decir que el enunciado (b) puede funcionar
de hecho como enunciado separable, aln cuando entre en
el campo de una subjetividad diegética. Y asi lo entendemos
nosotros en ESCENAS DE LA VIDA CONYUGAL.

Estos ‘‘enunciados ideoldgicos separables” o “‘enunciados
preconstruidos”, estan engarzados en el discurso como
sentencias que fundamentan una experiencia particular o
como apoyos de una opinion personal. Por ejemplo, Va-
rianne dice en un momento inicial, al analizar la serenidad
con que discurre su matrimonio: “‘Alguien nos decia pre-
cisamente anoche que /a falta de problemas es en si mismo
un problema grave”. La universalidad del enunciado
subrayado se atribuye a un “alguien” no determinado. Ese
“alguien’’ es precisamente el nombre que lleva la forma-
cion discursiva en ese preciso momento del discurso; ese
“alguien” no es otro que el Sujeto con mayUlscula, que
interpela por medio de la ideologia. Otras veces el enuncia-
do separable es mas neutro, mas independiente en el
contexto: ‘‘La gente sin imaginacion cuenta mentiras mas
l6gicas que los demasiados imaginativos'’, dice Peter en el
orimer episodio. O: “Los que hablan el mismo idioma se
entienden siempre, no importa donde estén’’, que dice
Marianne en el mismo episodio. Con frecuencia, el “enun-
ciado preconstruidos’” inicia la frase para terminar aplican-
dola a una situacion personal: Asi, Marianne dice: “Es
horrible ir por ahi guardando cosas dentro. Se debe hablar
a alguien con claridad, por muy penoso que resulte”, Y a
continuacion orienta el enunciado proferido a la situacion
concreta con Johan, y aflade: ‘“¢No estas de acuerdo? .

O también, en otro momento, Johan: ““Como puede hablar
uno acerca de algo que no tiene explicacion? ¢Como puede
uno decir que es aburrido hacer el amor aunque todo sea
perfecto técnicamente? Como puedo decirte que todo lo
que yo puedo hacer es no estrellarte contra la pared cuan-
do te sientas ahi en la mesa para desayunar toda arregladma
y limpiecita comiéndote huevos duros? ..."”" Y mas
adelante, el mismo Johan: “’El camino mas sencillo siempre
es el echarse las culpas. Te hare” sentirte fuerte, noble,
generosa y humilde, .. . """ Este ir y venir entre la universa-
lidad que nos es familiar y la situacion concreta que trata-
mos de justificar con ella es el mecanismo por el que el
“interdiscurso’’, en su aspecto de “preconstruido”’, trabaja
y determina el discurso de Bergman en esta ocasion. No
pretendemos hacer un anélisis detallado del contenido
semantico de cada uno de estos ‘‘enunciados preconstruidos”
sino solamente sefialar la forma de su determinacion. Por
un momento Bergman es consciente de tales determinacio-
nes y hace decir a Johan: ““Tal vez se coja todo de un libro
de texto sobre la vida del hombre". Por otra parte, el
discurso filmico trabaja esta corriente entre universalidad y
particularidad en términos de ambigtiedad como los siguien-
tes:

MARIANNE: ¢Crees que vivimos en tremendas confu-
siones?
JOHAN: ¢éTa y yo?
MARIANNE: No, todos nosotros.
Y un instante después:

familiar.

MARIANNE: Johan . . .
JOHAN: éSi?
MARIANNE: éNos hemos perdido algo i noortan
JOHAN: ¢ Todos nosotros?
MARIANNE: Tu y yo.
en virtud de los cuales, el interdiscurso se llega a disi
en el mterdlscurso como un elemento de su constitu

Por otra parte, la estructura metonimica del discurso
filmico nos pone en contacto con los efectos, sin ofrece
nos las causas; nos ofrece las partes, sin entregarnos gl
El saber producido en otros espacios sociales atraviesae
discurso filmico introduciendo en él nuevas determinaci
nes ideoldgicas inconscientes. Pensemos solamente en els
momento en que Johan llega a una noche de improviso }
dice a Marianne que se ha enamorado de otra mujer. End
primer lugar, el relato es de naturaleza meton imica al
ofrecernos el resultado de un proceso del que no habia
sabido nada hasta el momento, igual que la protagonist
un elemento a favor de la identificacion que se establece:
con ella. En segundo lugar, el plano se acerca al rostro
Liv Ullman y lo encuadra de tal forma que solo la mita
de la cara puede ser vista por el espectador, ya que Joh
oculta con su cabeza la otra parte del rostro. De esta fo
la metonimia es absoluta: una pequefia parte del cuerp
humano es la encargada se subsumir todo un proceso,
cual solo conocemos los efectos. El saber del espectado
actualiza sobre este pequefio detalle, intensificandlo la
significacion del adulterio en la vida social de los persona
ies y actualizando toda la ideologia que rodea esta prac

Lo mismo sucede en la secuencia final, en la que 3
ifarianne y Johan se encuentran en secreto, cuando amb
estan a su vez casados con sendas parejas. El efecto de
yo que esta estructura produce actualiza todas las repres
taciones que sobre el matrimonio y sobre el adulterio Cif
culan en la ideologia dominante, La critica de Bergmana
la institucion matrimonial se basa en la ctualizacion
discursiva de este ‘“saber”” del espectador.

8. ESCENAS DE LA VIDA CONYUGAL: el ‘efecto
estético” )

E| “efecto estético’’ producido por una pelicula de
de del grado de ‘‘reconocimiento’” gque consigamos en e
Lo primero que constatamos ante £scenas . . . es que nos
produce un singular placer la forma en que Bergma"\
observa las reacciones de sus personajes. Ya desde la
primera secuencia, en la entrevista con la periodista,
observamos este mecanismo: ante las preguntas de la =
periodista, Johan contesta con cinismo y desenvoltura:
“Podria parecer engreido si me describiera comoun &
hombre extremadamente inteligente, prospero, juvenil, &
equilibrado y "“sexy”. Un hombre con conciencia mundi
instruido, cultivado y popularmente aceptado como ot
ble ... " Y sigue con una tanda de lugares comunes 3
(preconstrundos) cue definen el comportamiento conf
mista en el sistema. Cuando le toca el turno a I"Iarlanne
(Liv Ullman) las indecisiones se marcan en la miradas qu
dirige a su esposo, en las dubitaciones, en los titubeos d
las palabras, en la repeticiones, en el tono inseguro de la
afirmaciones . . . Algo pugna por asomar a la superficie:
queda truncado en el mismo momento de su formulacio
Es indudable que nos reconocemos ideologicamente & Ul
plena identificacion con el personaje. El reconocimiento
no se queda en la forma de encarnar la situacion por el
actor, sino qgue se prolonga a la forma de mirar que Bern
nos presenta: la cdmara se mantiene a una distancia ade

(32)




da (plano americano) a fin de recoger las reacciones en su
conjunto; la duracion del plano se prolonga mas alla de lo
normal a fin de estrujar a los actores con su insistencia y
extraer de ellos su “‘secreto”’. El reconocimiento se produce
- a todos los niveles del discurso filmico y no solo en el

comportamiento de los personajes del universo representado.

Estas observaciones podrian proyectarse a todas las
secuencias del film; pero volvamos a la secuencia del anun-
cio de la infidelidad. Aqui, la camara observa desde mas
cerca: nos introduce en la intimidad del personaje, centra
nuestra atencion en el ojo derecho vy, a través de su petrifi-
cada quietud, sentimos todo o que pasa por su interior.
Todos los elementos se combinan para producir el efecto
de snetido deseado. Y el reconocimiento surge precisamen-
te del placer que nos producge descubrir de qué forma
orivilegiada podemos asistir a semejante situacion.

Ahora bien; si nos reconocemos en estos comportamien-
tos y en la forma de observarlos es porque nuestraideolégia
estética cinematogréfica (es decir, el sistema de reglas que
‘nos permiten afirmar si un film es bello o feo, logrado o
fallido) coincide con la ideologia especifica del film, tal
como la hemos definido anteriormente (es decir, con su

especifica estructuracion discursiva, de acuerdo con las
“reglas’” especificas de construccion de un film). Lo cual’
delata nuestros gustos burgueses o pequeiio—burgueses y
la nosicion ideologica que los sostiene. (No creemos que
los ingenuos espectadores de la “‘cazuela”’, que acudieron a
ver la pelicula atraidos por el engafioso titulo del film,
encontrasen la misma identificacion y el mismo reconoci-
miento. Su ideologia estética tiene otros exigencias y espe-
ra otro tratamiento de los comportamientos matrimoniales.
Su forma -ge ver es muy diferente de la nuestra. Y los
silbidos que se escuchaban durante la proyeccion sefialan
estas diferencias).

9. Posicion ideolbgica de Bergman

Bergman desarrolla en su discurso una critica a'la
institucion matrimonial, tal como la vive en estos momen-
tos la burguesia europea, especialmente sueca. Pero, ¢desde
qué posicion vamos a dar un salto en el nivel de anélisis,
introduciéndonos en la estructura discursiva por un

.momento. La figura central del componente discursivo

de Escenas. .. es el contrato matrimonial, al cual van
vinculados ciertos valores individuales. Si aplicamos la
estructura elemental de la significacion procedente del
método analitico de Greimas (19) a la figura del contrato

matrimonial, obtendremos el siguiente esquema explicativo: -




‘NO CONTRATO »
Relaciones no—matrimoniales Relaciones matrimoniales

~ burguesia desde una posicion burguesa.

" CONTRATO NO—CONTRATO
Relacnones matrimoniales Relaciones no—matrimoniales

CONTRATO

La raya superpuesta sobre la expresion significa su nega-
cion; en consecuencia, su ausencia. Johan y Marianne viven
bajo el contrato matrimonial hasta que estalla la crisis por
la interposicién de Paula. Después del divorcio (No—contra-

- " to), Johan y Marianne vuelven a sostener relaciones

sexuales, ¢alificadas como no—matrimoniales. Si nos

“ubicamos en los términos contradictorios de esta oposi-
cién, podremos observar que la ausencia de relaciones no—
matrimoniales esta rechazada en el film, mientras que se

“postula la ausencia de relaciones matrimoniales, relaciones
“bajo confrato. La posicion de las contradictorias indica, en
su represion, la posicion ideologica desde la cual habla

Bergman. Para llegar a descubrir todas las implicaciones de .
. esta posicion, es preciso sefialar que a cada uno de los

términos de esta estructura corresponden unos valores
afirmados o negados en el film: Al contrato corresponde
la incomprension y la infelicidad individual (de la pareja),
mientras que a las relaciones no—matrimoniales correspon-
de en el discurso filmico la comprension y (puede ser) la
felicidad. ¢Qué sucede si nos ubicamos en los términos
contradictorios? La ausencia de relaciones no—matrimo-
niales (fuera de contrato) traeria consngo la ausencia de

o felicidad y la ausencia de comprension, mientras que la

ausenciade i mcomprensnon y la ausencua de infelicidad.”
VRE.LACIONES MATRIMONIALES -

RELACIONES
NO—MATRIMONIALES
comprension
felicidad

RELACIONES
MATRIMONIALES
incomprension

infelicidad

\

RELACIONES
MATRIMONIALES
INCOMPRENSION
incomprension
infelicidad

RELACIONES
NO—MATRIMONIALES
COMPRENSION
comprension
felicidad :
~Por conisiguiente el “‘horizonte utopico” desde el cual
Bergman critica el matrimonio es el individualismo burgués

_ mas desaforado. El contrato matrimonial impide el libre

intercambio de los sentimientos en una sociedad que

. *promueve el intercambio de todos los valores de uso. Si

el matrimonio estorba, es porque no responde a la ideolo-
gfa del libre cambio, porque es una institucion rezagada

al interior del orden burgués. Bergman utiliza los ideales
{(horizonte utopico) de la ideologia burguesa para eriticar
las realizaciones concretas de sus instituciones ideologicas.
De ahi que las formas de representacion adquieren el grado
méximo del naturalismo burgués. Bergman critica a la

¢
€

Q

NOTAS

(1)

(2)

(4)
(5)

(11)

{12)

(13)

(14)

(17)

(18)

= (19

Pecheux, M., o.c.p.i29.
" Althusser, L., 'La revolucién teérica de Marx, Si
- XX1, México, 196, p. 166.
Barthes, R., £/ ,o/acer del texto, Siglo XXI, M

Althusser, L., “Ideologia y aparatos ideoldg
Estado”’, en: Escritos, Edit.-
Madrid, 1974, p. -

‘“Remarques sur l’idéo|ogique co
production de sens"” in: Soz:/ologle
societés 5 (2), Montreal 1974,
Cfr. Veron, E., "idéologiay com
cion de mavsas: la semantizacion d

- violencia politica” en: Verén E. |
je y comunicacion social, Nueva Vis
Buenos Aires, 1969.

Veron, E.,

Pecheux, M., Les verités de la Plaice. Lingu
semantique, philosophie, Maspér
Paris, 1975, p. 128.

Althusser; L., o.c.,p.

1974, p. bb.

Althusser, L., "'ldeologia y aparatos ldeologuco

Estado’, o.c.,p.

Pecheu bl o pp 198 900

Pecheux, M., Analyse automatique du discour:
Dunod, Paris, 1969, p. 19.
Pecheux, M., Les verités de la Placie, p 146.

Analyse du discours. Langue et
ideologies in: Langages, 37, Paris 1
p.20.

Pecheux, M.,

Francaste!, P., citado por Cinéthique 9/10, Paris
1971, p. 54. :

Hadnmco!aou N., Historia del arte y la lucha d
clases, Siglo XXI, México, 197
p. 19y 79.

Ibidém, p. 97./(“

“Théorie et formation théorique -
Idéologie et lutte idéologique” en:
Casa de las Américas, num. 34, La
Habana.

Althusser, L.,

Escenas de un matrimonio (guion)
Fernando Torres editor, Valencia,
1975, p. 133.

Bergman, .,

| a autonomfa del proceso estéti
‘en: Althusser, L., Badiou, A y ot
Literatura 'y sOC/edad Tiempo con
poréaneo, Buenos Aires, 1974, p.

Badiou, A.,

Graimas, A. J., En torno al sentido, Edit. Fragua,
‘wwMadrid, 1973, p. 155,




